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MICHAELANGELO AS AN ARCHITECT 
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a bibliografia michelangiole- 
IE sca, pur essendo ricca di pub- 
blicazioni sulle opere e sulle arti 
del Buonarroti, non annoverava 
finora uno studio completo sui 
monumenti architettonici del 
Maestro. 

Questa pubblicazione, per- 
tanto, rendendo noti i risultati 
di ricerche e studi fatti dall’A. — 
nella duplice veste di architetto 
e di critico — colma tale lacuna. 
Tutti gli aspetti di ciascuna ope- 
ra architettonica sono completa- 
mente illustrati cosicchè la fac- 
cia meno conosciuta del prisma 
michelangiolesco riceve vivida 
luce in ogni sua zona e la storia 
dell’architettura sepolcrale, ci- 
vile, religiosa e militare — cui il 
Buonarroti diede sommi contri- 
buti — si arricchisce di pagine 
preziose. 

Il genio michelangiolesco, uni- 
versalmente ammirato nelle sue 
opere romane e fiorentine, si 
proietta con questo volume tri- 
lingue in ogni parte del Mondo a 
mezzo dell’eloquente materiale 
illustrativo, ricco di fotografie 
e disegni inediti, e delle lingue 
— usate da centinaia di milioni 
di uomini — in cui testo e dida- 
scalie sono tradotti. 


Volume di 42 paginedi testo 
trilingue con 168 illustrazioni e 
altrettante ampie didascalie cri- 
tico-descrittive delle figure in 
lingua italiana, inglese e spa- 
gnola. Legatura in tutta tela 
con fregi e impressioni in oro, 
formato cm. 25X35, peso gram- 
mi 1800 . . ... E. 10.000 


he bibliography on the art 

and the works of Michaelan- 
gelo, though comparatively rich, 
did not contain so far a complete 
survey of the architectural mo- 
numents of the great Master. 

This volume is intended to 
fill that gap. The Author, an 
architect and a critic, makes 
here known the results of his 
research and studies by which 
the aspects of each work of 
architecture are tohroughly exa- 
mined and illustrated. Thus 
complete light is thrown on the 
least known face of the wonder- 
ful prism that is Michaelangelo, 
and the history of architecture 
to which he gave such powerful 
contributions — whether sepul- 
chral, civil, religious or military 
— is enriched with invaluable 
pages. 

Through this volume, publi- 
shed in three languages spoken 
by several hundred millions of 
men, the genius of Michae- 
langelo, admired in florencian 
and romanic works, will be 
diffused on every part of the 
world where there are lovers 
of art who will enioy the many 
photographs and the hitherto 
unpublished drawings that the 
book contains. 


The volume containing 42 pa- 
ges of text written in the Ita- 
lian, English and Spanish lan- 
guages, with 168 illustrations 
and as many explanations (also 
threelingual) of a critical and 
descriptive character, is com- 
plete cloth binding and gold or- 
naments and impressions, size 
cm. 25 X 35, weight gr. 1800 

L. 10.000 


a bibliografia de Miguel An- 

gel, aun siendo rica de pu- 
blicaciones sobre sus obras y 
sobre el arte de Buonarroti, no 
contaba hasta ahora un estudio 
completo sobre los monumentos 
arquitectönicos del Maestro. Por 
lo tanto esta publicaciön, dan- 
do a conocer las investigaciones 
y estudiosi hechos por el A. - 
en la doble perspectiva de ar- 
quitecto y de critico — colma 
dicha laguna. Todos los aspectos 
de cada obra arquitectónica 
son minuciosamente ilustrados; 
de esta manera la parte menos 
conocida de la impronta de Mi- 
guel Angel recibe nueva luz en 
cada fase y la historia de la 
arquitectura sepulcral, civil, re- 
ligiosa y militar — a la que Buo- 
narroti contribuyó grandemente 
— se enriquecen de páginas pre- 
ciosas. El genio de Miguel Angel, 
universalmente admirado en sus 
obras romanas y florentinas, 
queda representado con este 
volumen trilingüe en todo el 
mundo, gracia al elocuente ma- 
terial ilustrativo, rico de foto- 
grafias y dibujos inéditos, y a los 
idiomas — usados por cente- 
nares de millones de hombres 
— en los cuales el testo y las 
notas explicativas estän tra- 
ducidos. 


Vol. de 42 pp. de testo trilin- 
güe con 168 ilustraciones, y 
otras tantas amplias notas cri- 
tico-descriptivas de las figuras, 
en lengua italiana, inglesa y espa- 
nola. Rilegado en tela con mo- 
tivos y tallo dorados, formado 
de cm. 25 x 35, peso gr. 1800 

L. 10.000 
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ORAZIO MARUCCHI 


LE CATACOMBE ROMANE 


(Opera postuma) 


È la ristampa di un’opera celebre dovuta ad uno dei più insigni archeologi nostri che 
vi sintetizzò tutta la sua dottrina; ma riveduta in ogni sua parte in modo da diventare 
cosa del nostro tempo. Un’appendice dà conto degli ultimi scavi e scoperte; 2II illustra- 
zioni tratte da fotografie rendono agevole la lettura dei singoli capitoli. 


Voi. in-4° di xxXII-704 pp. con 211 ill., il ritratto dell'A., e un app. del prof. Josi 
sulle scoperte più recenti fino al luglio 1933, gr. 2.370; 
prezzo del vol. til in tutta tela RR L. 4000 
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GINO CHIERICI 


LA REGGIA DI CASERTA 


In questo volume denso di notizie inedite e di osservazioni originali, A. non si 
limita a narrare le vicende della costruzione o a descrivere le singolari bellezze di una 
delle più famose reggie del mondo, ma analizza con metodo di storico e con sensibilità 
di artista il capolavoro vanvitelliano inquadrandolo nell’architettura del tempo e rilevando 
valori ignorati, idee nuove ed ardite. 

La Reggia di Caserta, attraverso il libro del Chierici che si legge con vivo interesse, 
appare sotto una luce nuova e Luigi Vanvitelli si mostra, qual'è, il più grande architetto 
italiano del sec. XVIII. 
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LA FONTANA DI PERUGIA 


Uno dei più importanti restauri di questo dopoguerra è quello della Fontana di 
Perugia, di Nicola e Giovanni Pisano. Esso ha fatto ricuperare il significato plastico 
dei marmi e dei bronzi, oltre forma proporzione e ordine iconografico più giusti. 
Le statue, isolate durante i lavori, hanno permesso punti di vista che nell’insieme 
non sono accessibili alla fotografia, valori di espressione che PA. ha individuati 
e fissati come fatti critici. 

Giusta Nicco Fasola, già nota per i suoi studi su Nicola Pisano e la Fontana, vi è 
ritornata con un approfondimento, una matura conoscenza di questo monumento 
artistico che rende all’opera una umanità piena ed attuale. Nuove indagini hanno portato 


a nuove conclusioni anche sull’attività di Arnolfo a Perugia. 


Volume in-4°, formato cni. 22,5X 29, di pp. 80 di testo e pp. 104 di illustrazioni 
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È una completa ed ordinata raccolta di notizie del Monumento, corredata da nume- 
rose fotografie e riproduzioni di importanti antichi documenti inerenti alla località. 
La Monografia è divisa in tre parti: una prima sull’origine romana de!la Casa; 
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GLI OECI VITRUVIANI IN PALLADIO 
E NELLA CASA POMPEIANA ED ERCOLANESE 


E nel suo trattato e nella sua opera d’architetto 

il Palladio poté, in fatto di edifizi pubblici, ispi- 

rarsi non solo al testo di Vitruvio e dei trattatisti 
che lo precedettero, ma anche alla sua personale espe- 
rienza di viaggiatore e di rilevatore di monumenti 
antichi, ? nel trattato e nella costruzione delle fabbriche 
private — case di città e case o ville di campagna, ove 
più prodigiosa fu l’opera sua — egli si trovò a dover 
trarre solo dall’oscuro e conciso testo di Vitruvio quei 
principî e quelle norme a cui intendeva attenersi nella 
progettazione degli edifizi. Chè, sepolta ancora Pompei, 
sepolte Ostia e le città dell’Africa romana, della Grecia 
e dell'Asia, la conoscenza monumentale dell’edilizia 
privata degli antichi si limitava ai ruderi grandiosi del 
Palatino, della Domus aurea e di quelle fabbriche che 
papi, principi e cardinali venivano scoprendo a Roma 
nella costruzione delle loro ville e palazzi e nella 
febbrile ricerca di opere 
d'arte. 

Ecco perché nel se- 
condo dei Quattro libri 
dell’ Architettura? l’esegesi 
e la traduzione grafica del 
testo vitruviano seguono 
più da vicino la progetta- 
zione delle ville e dei pa- 
lazzi, quasi per una neces- 
saria giustificazione ed una 
voluta e deliberata confor- 
mità alle norme del tratta- 
tista latino.3 E per quanto 
il Palladio abbia fatto teso- 
ro della esegesi dei prece- 
denti commentatori, qui 
più che altrove traspare la 
sua personale opera di in- 
terpretazione e d’illustra- 
zione del testo, non dimen- 
ticando peraltro che, a dif- 
ferenza di ognialtro tratta- 
tista, in Palladio il compito 
dell’esegeta non si esauri- 
sce e conclude nell’inter- 
pretazione letterale e grafi- 
ca, ma è stimolo al fermen- 
to creativo. È l'architetto 
che traduce la pratica ma- 
nuale del testo in progetti 
reali o immaginari, e in cui 


Fig. 1 — L’oecus tetrastilo secondo il Palladio 


l'esaltazione e l'ammirazione dell’antico esaltano la per- 
sonalità dell'artista in una gara d’inventiva e di supera- 
mento; cosicchè, ad esempio, il disegno delle varie forme 
degli atrî della precettistica vitruviana, è reso con una 
grandiosità e magniloquenza quali non ritroviamo negli 
atri più lussuosi della casa pompeiana ed ostiense, 

Delle varie parti della casa antica quella che richia- 
mava l’attenzione particolare del Palladio erano le sale, 
gli oeci che nella stessa parola greca latinizzata rivelano, 
insieme con i peristili, l’innegabile influenza della casa 
ellenistica sulla casa romana.4) Erano gli ambienti che 
nella casa e nella villa venivano destinati a luogo di sog- 
giorno e di ricevimento, e che nelle ville e palazzi quali 
il Palladio ideava, più raccolti in città, distesi e come 
dilatati sulle terrazze dei colli e della pianura vicentina, 
rispondevano ad una funzione essenziale. ‘ Però douerà 
l’Architetto sopra ’l tutto avvertire, che (come dice Vi- 
truvio nel primo, e sesto 
libro) a’ Gentil’huomini 
grandi, e massimamente 
di Repubblica, si richiede- 
ranno case con loggie, e 
sale spatiose, et ornate ,,. 

Questo sforzo di atte- 
nersi strettamente all’edi- 
lizia antica descritta da Vi- 
truvio appare dalcap.IIII 
del ‘Libro secondo’ al cap. 
XI: “Da poi ch’ho poste 
alcune di quelle fabbriche, 
ch’io ho ordinate nelle cit- 
tà, è molto conueneuole che 
per seruare quanto ho pro- 
messo, ponga i disegni 
di alcuni luoghi principali 
delle case de gli Antichi ‚,; 
e prende le mosse dalle 
forme dell’atrio, per pas- 
sare piü particolarmente e 
con maggior impegno de- 
scrittivo agli oeci. 

Dei vari tipi di oeci 
elencati da Vitruvio — te- 
trastili, corinzi, egizi, cizi- 
ceni —,5 distinguendo i 
primi tre di italica consue- 
tudo dai ciziceni di graeca 
consuetudo, è merito del 
Palladio di avere senza 
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Fig. 2 — L’oecus tetrastilo 
della ‘Casa delle Nozze d’argento’ a Pompei 


alcuna incertezza distinto gli uni dagli altri, non ripeten- 
do l'errore di alcuni commentatori che facendo dei tetra- 
stili un epiteto di corinthii, riducevano a due i tre primi 
tipi di oeci.9) Perchè, pur riconoscendo una certa ambi- 
guità della dizione, è peraltro chiaro che Vitruvio, come 
distingue gli atri a quattro colonne dagli atri polistili, 
così intende distinguere gli oeci tetrastili dai corinzi e 
intende, pur nella comune pianta polistila, ancor più 
esplicitamente distinguere gli oeci corinzi dagli egizi, 
dando ai corinzi lo sviluppo di un solo ordine di co- 
lonne e agli egizi lo sviluppo di un ordine superiore, 
in più stretta analogia con le Basiliche anziché con le 
sale tricliniari di tipo corinzio. 7) 

Che dei quattro tipi di oeci vitruviani il Palladio si sia 
studiato di interpretare e tradurre architettonicamente 


2 


i primi tre, si spiega non solo perché il testo di Vitruvio 
è più circostanziato, ma sovrattutto perché in quei tre 
tipi ricorre un comune elemento in funzione architet- 
tonica, il colonnato interno: sono veri oeci columnati, o 
sale ipostile, o, come dirà Palladio degli oeci tetrastili, 
“ salotti a quattro colonne ,,. 

Ma dopo le geniali esegesi grafiche palladiane ripe- 
tute più o meno fedelmente o alterate e deformate dai 
posteriori commentatori, i primi esempi canonici degli 
oeci vitruviani ci sono venuti dagli scavi di Pompei 
e di Ercolano, esempi rimasti, anche dopo gli scavi di 
Olynthos, più convincenti e dimostrativi. E poichè 
manca ancora uno studio particolareggiato di questa 
interessante parte della casa pompeiana ed ercolanese, 
mi è sembrato utile fare un primo raffronto fra Vitruvio, 
il suo geniale esegeta architettonico Palladio, e la realtà 
monumentale, tentando di dare degli oeci di Pompei 
e di Ercolano una ricostruzione grafica in luogo di sole 
fotografie. 9) 


Delle sale a quattro colonne. - Era lo schema più 
semplice da interpretare e da tradurre in realtà archi- 
tettonica e il Palladio ne fece, come egli stesso attesta, 


IRR NITTO: rn 


Fig. 3 — L’oecus corinzio secondo il Palladio 


grande uso nelle sue fabbriche. Il 
disegno datone (lib. II, p. 37) ci 
offre lo schema da lui immaginato: 
una sala a pianta quadrata, con le 
colonne poste in modo da lasciare un 
grande spazio nel mezzo corrispon- 
dente al lacunare centrale del soffit- 
to; soffitto a lacunari con le pareti 
aperte dal giuoco alterno delle nic- 
chie rettangolari e absidate per col- 
locarvi statue (fig. 1). 

L’oecus, nella ‘4 Casa delle Nozze 
d'argento ,, a Pompei, è fin’oggi il 
solo esempio che possiamo portare 
a testimonianza del testo di Vitruvio 
e dell’esattezza del disegno Palla- 
diano, 19) 

È un ambiente (fig. 2) profondo, 
rettangolare (m. 10,75X 5,28) che 
s'apre nell'angolo sud-orientale del 
peristilio, illuminato dalla sola luce 
che viene dall’area scoperta del giar- 
dino. Lo spazio interno risulta di- 
viso in due parti: un’anticamera B, 
alla quale si accede, oltre che dal 
grande vano sul portico, dalla porti- 
cina che s’apre sul corridoio laterale, 
e la vera e propria sala (oecus) A 
(m. 5,92 X 5,28) a quattro esili co- 
lonne ottagonali, stuccate e dipinte 
in rosso porfido su alte basi sago- 
mate (fig. 4). Gli elementi che al 
momento dello scavo si raccolsero 
della cornice e della volta dipinta 
e i resti delle centine a stucco sulla 
parete di fondo, permisero di rico- 
struire la copertura nella forma quale 
oggidi si conserva: volta a tutto sesto sullo spazio centrale; 
soffitto piano e basso, all'altezza della trabeazione, sulle 
navatelle ricorrenti fra le colonne e le pareti!” Per quan- 
to, in considerazione forse delle colonne su plinti e del 
sesto della volta, questo oecus siacomunemente detto corin- 
thius, non v’ha dubbio che esso risponda più esattamente 
al tipo vitruviano dell’oecus tetrastilus, dovendo qui vale- 
re soprattutto, come per gli atrî, il numero delle colonne. 

La volta, data l’esilità delle colonne e la leggerezza della 
trabeazione, era naturalmente ad incannucciata, e per- 
tanto nella nostra ricostruzione grafica (fig. 2) si è dovuto 
proteggerla, come indubbiamente lo era in antico, con 
un tetto a doppio piovente che riversava le acque 
nelle due intercapedini murarie che correvano ai due 
lati della sala. Alle travi del solaio venivano assicurati, 
mediante tiranti in legno, i travicelli della volta secon- 
do le buone norme che dava Vitruvio per l’arricciatura 
e l'intonaco delle volte a incannucciata (camerae), 1?) 


Fig. 4 — L’oecus tetrastilo della * Casa delle Nozze d'argento’ a Pompei 


Per la datazione di questo oecus ci si richiama gene- 
ralmente alla fine decorazione di 2° stile delle pareti; 
ma, dato il tipo delle colonne a fusto ottagono e il carat- 
tere della decorazione della volta, par più verosimile 
che si tratti di una ricostruzione, dopo l’anno del terre- 
moto (62-63 d. C.), di un più antico e più nobile oecus 
tetrastilo. 13) 

L'esempio pompeiano rettifica solo in parte la rico- 
struzione palladiana, nello schema cioè della copertura 
che verosimilmente doveva essere a volta, così com'era 
a volta quella degli oeci corinzi; ma non è da far colpa al 
Palladio se, in mancanza di specifiche norme vitruviane, 
egli abbia dato agli oeci tetrastili la stessa soluzione degli 
atrî testudinati a soffitto con lacunare centrale piano. 


Le sale corintie (p. 38-9). — Il Palladio fermò la 
sua attenzione su due elementi che contrassegnano 
nel testo vitruviano gli oeci corinthii, quello delle 
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Fig. 5 - L’oecus corinzio della ‘ Casa del Labirinto’ a Pompei 


colonne con o senza piedistallo di base, e quello della 
forma della volta a tutto sesto o a sesto ribassato; 
e pensando rettamente che una volta ‘ reale ,, non po- 
tesse insistere su epistili e cornici di legno o di stucco 
(aut ex intestino opere aut albario), dette alle colonne 
delle sale corinzie una funzione più decorativa che 
struttiva, innestandole nelle pareti della sala incavate 
da nicchie e a pianta preferibilmente rettangolare 
(fig. 3). 

I due esempi che abbiamo da Pompei rispondono 
invece fedelmente al canone vitruviano: l’oecus della 
t Casa del Labirinto’ e l’oecus della £ Casa di Melea- 
gro’ e precisamente il primo con le columnae in imo, 
il secondo con le columnae in podio positae, e ambedue 
con la copertura, da noi rettamente ricostruita, a volta 
sulla trabeazione delle colonne (supra coronas curva 
lacunaria ad circinum delumbata). 

L’oecus columnatus della ‘ Casa del Labirinto ’ (fig. 5) 
quasi quadrato (m. 6,70% 6,80) è il perfetto e più com- 
piuto oecus di tipo signorile che abbiamo della casa 
antica: perché, oltre al fatto che le colonne e la deco- 
razione parietale di 2° stile vi appaiono stilisticamente 
e organicamente associate in una armonica visione di 
architettura reali e di prospettive, è da tener presente 
che l’oecus collegato, come appare dalla pianta (fig. 6), 
a due lussuose alcove e a due rustiche stanze di apotheca 
laterali, assolve qui la vera e propria funzione di nobile 


4 


stanza centrale d’un quartiere signorile di soggiorno 
e di ricevimento. 

La ricostruzione grafica che se ne dà (fig. 6) tiene 
conto non solo della precettistica vitruviana, ma delle 
tracce degli alveoli in cui era inserita la trave maggiore 
dell’epistilio. 14) 

Meno nobile e grandioso, ma anch'esso fedelmente 
rispondente alla precettistica vitruviana, è l’oecus a 
fondo giallo-oro che, a pianta lievemente rettangolare, 
(m. 6,57 X m. 5,82) s’apre lungo l’ambulacro orientale 
del peristilio della ‘ Casa di Meleagro ’ nell’asse della 
vasca-ninfeo del giardino (figg. 78—): altre due minori sale 
lo fiancheggiano dai lati di nord e di sud, 15) Per il 
tipo e per la struttura delle colonne (a conci e mattoni 
rivestite di stucco) e per lo schema della decorazione 
(di IV stile), è indubbiamente un oecus di età 
posteriore all’oecus della ‘ Casa del Labirinto’, più 
vicino invece alla ricostruzione del tetrastilo della * Casa 
delle Nozze d’argento’. La sala appare porticata da 
tre lati su eleganti colonne corinzie elevate su plinto con 
resti di archetti girati sui capitelli, con un motivo cioè 
che a Pompei ci viene documentato dalla pittura di 2° 
stile di un cubicolo della Villa dei Misteri della prima 
fase augustea, e da alcuni altri esempi di portici, 
di strade e di abitazioni. 19 E poiché, nello spartito 
della peristasi, corrisponde alle quattro colonne della 
parete di fondo un intercolunnio centrale maggiore, 


ail 


ispirandoci nella nostra ricostruzione 
grafica (fig. 8), alla già ricordata pit- 
tura del cubicolo della Villa dei 
Misteri, abbiamo ritenuto che a 


quell’intercolunnio corrispondesse 
un archetto o un frontoncino al di 
sopra dell’epistilio. La volta finta ad 
incannucciata ricoperta di stucco e 
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dipinta, doveva essere anche qui as- p 
sicurata, come negli esempi prece- g 


denti, alle solide travature del tetto. 


Delle sale egizie. — Singolarmente 
felice fu invece il Palladio nell’in- 
telligenza e nella resa grafica delle 
“ sale egizie ,,, avendo inteso, me- i 
glio di qualsiasi interprete, la felice 7 
soluzione che questo tipo di oecus f 
presentava nei riguardi della luce: 
una sala con il corpo centrale sopra- 
elevato in due ordini, in modo da 
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captare la luce dagli intercolunni 


fenestrati dell’ordine superiore, re- 
stando gli spazi laterali limitati al- 
l'altezza dell'ordine inferiore. Erano, 
come diceva Vitruvio, a somiglianza 


delle Basiliche e pertanto illuminati 
da luce ingrediente dall’alto (fig. 9). 
E nonostante che il testo fosse 
chiaro e circostanziato, grazie sovrat- 
tutto a quell’esplicito riferimento 
alla forma basilicale, i primi com- 
mentatori non furono d’accordo 
né sulla lezione del testo né sulla sua retta interpre- 
tazione. 17) 

La giustezza del disegno esplicativo del Palladio è 
invece luminosamente provata da una casa ercolanese 
(‘ Casa dell’atrio a mosaico’) ove il tablino, trasfor- 
mato in oecus, ci dà esattamente il tipo di un oecus 
egizio (figg. 10-11). 189 Facendo le dovute proporzioni fra 
il grande architetto vicentino e il modesto costruttore 
ercolanese, fra il tipo grandioso che il Palladio disegnava 
per palazzi e ville e l’ambiente di una casa della pic- 
cola borghesia d'una cittaduzza campana, ci si renderà 
meglio ragione dell’impoverimento struttivo e archi- 
tettonico con cui questo tipo di oecus ci si presenta nel 
solo esemplare antico che finora conosciamo: si tratta 
in sostanza di un tablino aperto verso l'atrio e chiuso 
al fondo, in cui il giro delle navate si limita ai soli due 
lati, e in cui, in luogo di due ordini di colonne, si hanno 
bassi pilastri scanalati e stuccati che, con semplici 
paraste a stucco, formavano l’ordine del registro supe- 
riore intervallato da finestre; ma il riscontro struttivo 
e architettonico con il testo di Vitruvio e con il disegno 
del Palladio è perfetto (fig. 11). Lo spazio centrale 
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Fig. 6 — L’oecus corinzio della ‘ Casa del Labirinto’ a Pompei 


(pianta e sezione ricostruita) 


sopraelevato e coperto da soffitto piano, è sufficiente- 
mente illuminato dalla duplice serie di tre finestre che 
s'aprono in corrispondenza degli interpilastri inferiori; 
mentre sulle basse navatelle laterali il corridoio o 
“ poggiuolo ,,, come rettamente dice il Palladio, è 
scoperto e destinato a raccogliere le acque di gronda; 
che se qui appare racchiuso da alti muri, ciò si deve 
alla funzione che quei muri avevano di paries communis 
con gli ambienti della casa attigua. 


Più difficile è intendere la particolare disposizione 
degli oeci ciziceni, che Vitruvio dice essere di uso o di 
gusto non italico tanto da conservare ad essi la genuina 
denominazione greca (oeci quos Graeci xv£ıznvods appel- 
lant). Eppure la descrizione vitruviana è circostanziata. 
Si parla prima della loro ubicazione e del loro accesso 
(volti a settentrione, prospicenti su orti e giardini, ac- 
cessibili da una porta centrale); in secondo luogo della 
loro lunghezza e larghezza (tanto da potervi collocare 
due triclini contrapposti l’uno all’altro e con i letti 
liberi al passaggio d'ogni lato), e con spaziose finestre 
dai due lati a battenti in modo da poter rimirare dai 
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Fig. 7 — L’oecus corinzio della ‘Casa di Meleagro’ a Pompei 


letti, a traverso le finestre, il verde e l’ombra dei campi; 
infine si danno le norme per l'altezza indicandone la 
misura in ragione di una volta e mezza la larghezza. 
Nessun cenno fa Vitruvio di colonne o di pilastri, il 
che lascia supporre che questo tipo di oecus non fosse 
columnatus, come del resto si dovrebbe ragionevolmente 
dedurre dalla presenza non tanto dei letti tricliniari, 
quanto dalla libera veduta che da quei letti si doveva 
avere dei campi all’esterno. 

Questa mancanza di precisazione di elementi archi- 
tettonici ha fatto sì che in Palladio trattatista e in 
Palladio architetto gli oeci ciziceni non trovassero quel 
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rilievo che ebbero gli altri oeci e 
non venissero disegnati “ da per 
sé ,,. Nel cap. VII dopo aver ricor- 
dato i tre oeci tetrastili corinzi ed 
egizi, si aggiunge: ‘ Gli ceci qua- 
drati erano luoghi da stare al fresco 
la estate: e guardavano sopra giar- 
dini et altre verdure. Vi si faceuano 
ancho altri ceci, che chiamavano 
Ciziceni: i quali seruiuano anco essi 
a i commodi sopradetti ,, nei quali 
periodi è evidente l’anticipazione 
affrettata con cui Palladio intende 
liberarsi di un commento esplicativo 
e grafico per un tipo di oecus che 
non gli si presentava altrettanto 
chiaro e appropriato come per i tre 
oeci precedenti. E nei disegni della 
casa privata, mentre attribuisce alla 
casa romana i salotti corinzi e te- 
trastili, colloca, nel disegno rico- 
struttivo delle case dei Greci, i tri- 
clini ciziceni ponendoli esposti a 
nord dal lato del grande peristilio, 
ma senza un più preciso impegno 
grafico dei particolari vitruviani. 

Ho tentato di riconoscere nella casa pompeiana il 
tipo di ambiente che meglio si avvicinasse al tipo del- 
l’oecus cizicenus della descrizione vitruviana. Di am- 
bienti con spaziose finestre aperte sulla libera veduta 
di giardini e di campi se ne hanno soprattutto nelle 
ville e nelle case panoramiche di Pompei e di Ercolano, 
ma essi rispondono più specificamente al carattere di 
diaetae e di cubicula diurna con un sol letto e senza vero 
e proprio aspetto di letti tricliniari. 19 Un ambiente 
invece che meglio risponde alla descrizione vitruviana 
parmi solo di riconoscere nella cosiddetta ‘Villa di 
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Fig. 8 — L’oecus corinzio della ‘ Casa di Meleagro’ a Pompei 


Giulia Felice ’, che si viene in questi mesi riscoprendo 
dopo lo scavo e il riseppellimento che se ne fece nel 
Settecento. 29 È una stanza non ampia, ma con due 
grandi finestre quadrate spalancate l’una dal lato di 
nord verso il giardino, l’altra dal lato di levante verso il 
grande orto-frutteto della villa (fig. 12): le sole due 
pareti esterne dell'ambiente. Un podio, al di sotto 
dell'una e dell'altra parete, mostra chiaramente che al 
di sopra di esso dovevano essere collocati due grandi 
letti, un biclinium, in modo che dal letto gli occhi del 
commensale, che vi fosse sdraiato, potessero liberamen- 
te scorrere a traverso il basso davanzale lungo le due 
ampie vedute del giardino e del frutteto, La casa aveva 
un’altra sala tricliniare aperta sul giardino, ma questa 
aveva piuttosto carattere di stibadium-ninfeo e rientra 
nella serie delle sale dei peristili, mentre la sala fene- 
strata con biclinium può giustamente ascriversi al tipo 
degli oeci ciziceni vitruviani che pur essendo riservati, 
come annota Vitruvio, a case non di tipo italico, non 
potevano mancare nella casa e nella villa romana dell'età 
imperiale, così largamente influenzate dalla casa elle- 
nistica. 

Questo non soltanto letterario ma struttivo ricolle- 
gamento dell’edilizia privata pompeiana alla precetti- 
stica di Vitruvio a traverso l’esegesi filologica e archi- 
tettonica del Palladio, è, se non m’inganno, uno 
dei più chiari segni della vitalità e continuità dell’an- 
tico nelle forme e negli spiriti del grande architetto 
vicentino. 


AMEDEO MAIURI 


1) Uno studio approfondito sulla varia 
e diretta conoscenza ed esperienza che 
Palladio ebbe dei monumenti antichi, gio- 
verebbe non poco a meglio valutarne l’opera 
creatrice e rinnovatrice: cf. R. PANE, Andrea 
Palladio, Einaudi, 1948. 

2) I quattro libri dell’ Architettura di AN- 
DREA PALLADIO, Venezia, 1570 (ediz. in 
facsimile di U. Hoepli, Milano, MCMLI). 

3) Su Palladio trattatista v. R. PANE, op. 
CIE DE 27558: 

4) A. MAIURI, Portico e peristilio in La 
parola del passato, Napoli, 1946, fasc. III, 
p- 306 ss. 

5) Vırruvio, De arch. VI, 3, 8: oeci 
corinthii tetrastylique quique aegyptü vocantur 
latitudinis et longitudinis ubi supra triclinio- 
rum symmetriae scriptae sunt, ita habent 
rationem, sed propter columnarum interposi- 
tiones spatiosiores constituantur. 

6) Mons. BARBARO, I dieci libri dell’ Archi- 
tettura di M. Vitruvio tradotti e commentati, 
Venezia 1556, pur valendosi dei disegni 
eseguiti dal Palladio, sostenne erroneamente 
l'identità dei tetrastili con i corinzi. Ma più 
gravemente errò il Galiani (ediz. Napoli, 
1758) sostenendo gli egizi eguali ai tetra- 
stili. 

7) VITRUVIO, De arch. VI, 3, 9. 

8) La sala nobile della casa ostiense non 
ci presenta, ch'io sappia, alcun esempio Fig. 10 - Il tablino in forma di oecus egizio nella ‘ Casa dell'atrio a mosaico ’ 
di oecus, columnatus con peristasi cioè di ad Ercolano 
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Fig. 11 — L’oecus egizio nella ‘ Casa dell'atrio a mosaico’ ad Ercolano (pianta a sezione) 
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colonne all’interno della sala: frequente è invece il tipo di sala 
prostila, con l’entrata cioè spartita da colonne o pilastri in tre 
vani d’ingresso, spesso rialzati da archetti girati su colonne, in 
modo da bene illuminare l’interno: G. BECATTI, Le case ostiensi del 
tardo impero, II, in Boll. d'Arte, 1948, p. 197 ss. 

9) Nessun manuale di architettura antica e nessun manuale 
di Pompei ha una pianta e un rilievo particolareggiato di questi 
che possono essere considerati i più classici esempi degli oeci 
vitruviani. 

10) A. SOGLIANO, Not. Scavi, 1910, p. 319 ss., fig. 2; R. DEL- 
BRÜCK, Hellen. Bauten in Latium, II, 143. 

11) Per i lavori di restauro v. A. SOGLIANO, Dei lavori eseguiti 
in Pompei, Relazione a S. E. il Ministro della P. Istruzione, 
1908-9, p. 16. 

12) VITRUVIO, De arch. VII, 3, 1. 

13) Nella ‘Villa dei Misteri’ il grande oecus n. 6 offre già 
con la sua duplice partizione decorativa la traduzione pittorica 


Fig. 12 — Un oecus di tipo ciziceno 
nella ‘ Villa di Giulia Felice’ a Pompei 


della duplice partizione dell’oecus della “Casa delle Nozze d'ar- 
gento’ A. Maıuurı, La Villa dei Misteri, 2% ed., p. 197 SS., 
fig. 82. 

14) OVERBECK-MAU, Pompeji, 4% ed., p. 342 ss., fig. 175: a 
p- 346 un accenno allo schema non chiaro della copertura della 
sala; cfr. LEROUX, Les origines de l’edifice hypostyle, fig. 64. Si 
confronti per la traduzione pittorica di questo tipo di oecus, l’oecus 
dipinto della ‘Casa di Trebio Valente’ (Not. Scavi 1915, p. 418, 
e L. Curtius, Die Wandmalerei Pompejis, p. 73, fig. 50), e l’oecus 
della ‘Villa dei Misteri’, A. MAIURI, op. cit., p. 197 S., fig. 82, ove 
le colonne appaiono poggiate sullo zoccolo della parete. 

15) OVERBECK-MAU, op. cit., p. 307 SS., pianta a fig. 168; anche 
qui (p. 312) rinunciandosi a tentare una ricostruzione della co- 
pertura, si esprime a torto il dubbio che lo schema architettonico 
non corrisponda esattamente alla precettistica vitruviana; cfr. 
R. DELBRÜcK, Hellen. Bauten in Latium, p. 144, fig. 76 (solo 
particolare fotografico); cfr. K. LANGE, Haus u. Halle, p. 143, 
tav. VI. 

16) A. MATURI, op. cit., 2% ed., p. 188 ss., figg. 71-72 e L'ori- 
gine del portico ad archi girati su colonne in Palladio, 1937, 
p. I2I SS. 

17) Perfetta invece è l’intelligenza del testo da parte del Pal- 
ladio, lib. II, cap. VII, p. 33: #... gli (oeci) Egittii: i quali sopra 
le prime colonne erano chiusi da un muro con meze colonne al 
diritto delle prime, e la quarta parte minori: negl’intercolunnji 
erano le fenestre, dalle quali riceueua lume il luogo di mezzo; 
l'altezza delle loggie ch'erano d’intorno, non passava le prime 
colonne, e sopravi era discoperto, et un corritore, o poggiuolo 
intorno ,,. 

18) A. MAIURI, Oecus aegyptius in Studies presented to David 
Moore Robinson, p. 423 ss., figg. 1-2, tavv. 25-6. 

19) Ad es. nella ‘Villa dei Misteri’ MAIURI, op. cit., p. 52 (diae- 
tae n. 9-10); e ad Ercolano: MAIURI, Itinerario, (p. 42) ‘Casa 
dell'atrio a mosaico’, e ‘ Casa dei cervi’ (p. 48); manca peraltro 
il termine nella ricca nomenclatura ellenistica delle ville pli- 
niane. 

20) Sugli scavi del 1755-8, cfr. FIORELLI, Pomp. Antiq. histo- 
ria I, p. 95 ss., tav. I: pianta e dilucidazioni in Monum. ant. del- 
l’Istituto, I, tav. 16 e Ann. dell'Istituto II, p. 42. Un’adeguata 
pubblicazione di uno dei più grandiosi monumenti dell'edilizia 
privata di Pompei, sarà fatta a scavo compiuto. 


CONSIDERAZIONI SULL'ORIGINE DELL'ARCO 
A CONCI RADIALI 


N. B. — I numeri in corsivo tra parentesi si riferiscono agli schemi riprodotti nelle tavole sinottiche. 


L PROBLEMA dell'origine dell'arco a conci 
radiali nell’architettura in generale, e in quella 
romana in particolare, è uno dei più difficili a 
risolversi. L'incertezza sulla datazione dei primi monu- 
menti di tal genere e la mancanza di esempi che atte- 
stino il passaggio graduale — se realmente vi fu — 
dall'arco ad ogiva 
(pseudo-arco a filari 
orizzontali ravvicinati 
verso l’alto) all’arco a 
sesto pieno (formato 
di cunei disposti ra- 
dialmente con chiave 
centrale) impediscono 
di stabilire quei capi- 
saldi ditecnicae di cro- 
nologia sui quali fonda- 
re una dimostrazione. 
È opinione comune 
che Roma apprendes- 
se l’arco dall’Etruria 
e lo sviluppasse poi 
largamente sul suo 
territorio: ma qua- 
li sono gli esempi 
di archi veramente 
etruschi, cioè anteriori alla dominazione romana? E 
l’Etruria, a sua volta, lo imitò da altri, per esempio dagli 
Egizi o dagli Assiri, che già lo conoscevano da molti se- 
coli, oppure dai Greci della penisola ellenica, per es. da 
quelli dell Acarnania, dove s'incontrano esempi di archi 
radiali già nel V secolo a. C.? Oppure lo creò Roma stes- 
sa indipendentemente dagli altri popoli del Mediterra- 
neo? In tale caso, l’arco nacque per metodico e progres- 
sivo sviluppo di forme architettoniche precedenti, o 
tutt’ad un tratto, per geniale intuizione di un architetto? 
Questa seconda ipotesi sembrerebbe comprovata, 
almeno per la Grecia, dalla notizia tramandata da 
Posidonio per mezzo di Seneca, che Democrito di 
Abdera, contemporaneo di Socrate, era ritenuto come 
l'inventore dell'arco formato di più blocchi tagliati in 
curva e tenuti uniti da un blocco posto in mezzo. 
Ma Seneca cita questo esempio come un sofisma. 
Ammesso che l'inventore sia stato un greco, perchè 
mai i Greci — sia quelli dell’Ellade propriamente detta, 
sia quelli della Sicilia e della Magna Grecia che furono 
così grandi costruttori — lo usarono solo nell'età 


Fig. 1 — Pesto — Posterula delle mura ad arco scavato 


ellenistica, mentre in epoca più antica si trovano soltanto 
falsi archi costituiti da blocchi monolitici, o bilitici, 
affiancati e scavati a semicerchio nell’intradosso ? 
(fig. 1). Mentre la copertura a tholos, o ad ogiva, è co- 
mune a tutto il mondo mediterraneo, e la sua introdu- 
zione nella nostra penisola si deve probabilmente 
agli Etruschi, con uno 
sviluppo graduale di 
forme dal VII al IV 
secolo, sta di fatto, 
invece, che i più an- 
tichi archi a cuneo 
si trovano solo nella 
età romana e sul 
suolo latino, per cui 
nella loro formazione 
si deve escludere 
ogni influenza etrusca 
e greca, e ricercarne 
la causa altrove. 

Cercheremo di 
spiegare nel miglior 
modo, e per quanto 
è possibile, i dubbi 
esposti di sopra, 
esaminando  obietti- 
vamente gli avanzi archeologici e le fonti a nostra dispo- 
sizione. Descriveremo gli esempi più caratteristici di 
archi esistenti sul suolo italico in ordine cronologico, 
dagli pseudo-archi, ottenuti con forme di fortuna, e 
quelli eseguiti a regola d’arte nell’età storica. 

Nell’eta più antica non esiste una netta distinzione 
fra archi e volte, perchè le volte non sono altro che ar- 
chi prolungati, con blocchi posti a contatto uno con 
l’altro sullo stesso asse per copertura di ambienti ret- 
tangolari, oppure disposti ad anelli concentrici, e sem- 
pre più ristretti verso l’alto, per copertura di ambienti 
circolari. 

Gli spazi ricoperti, che sono in prevalenza sepolcri 
e cisterne d’acqua, hanno piccole dimensioni e sono di 
solito protetti da cumuli di terra, i quali contribuiscono 
a reggere, con la loro pressione, l’unione imperfetta dei 
massi. Anche le porte, che si limitano all'accesso delle 
tombe e solo più tardi entreranno a far parte della 
fortificazione della città, hanno una luce assai limitata e 
basta a ricoprirle un masso poggiato orizzontalmente 
su altri massi dritti in piedi (1-6). 


Fig. 2 — Siracusa — Porta architravata del Castello Eurialo 


Queste forme primitive di archi e di volte si possono 
osservare negli ingressi dei dolmen, e nelle volte — se 
pur si possono chiamare tali — dei piccoli vani interni 
dei nuraghi della Sardegna, dei trulli della Puglia e 
dei sesi di Pantelleria. Il problema incomincia ad in- 
teressare l'architettura quando si tratta di spazi consi- 
derevoli con particolari esigenze statiche, il che avviene 
all’affacciarsi nella penisola centro-settentrionale della 
civilta etrusca con le sue tombe monumentali, con le mu- 
ra e le porte delle città racchiuse entro limiti ben definiti. 

Esaminiamo i vari sistemi seguiti dagli Etruschi e 
dagli altri popoli dell’Italia, che si servirono per le loro 
fabbriche prevalentemente dell’opera poligonale. Nello 
studio dei monumenti non seguiremo un ordine crono- 
logico, che non è possibile stabilire, nè un rigoroso or- 
dine topografico, ma piuttosto un ordine tipologico, 
che ci permetterà, più di ogni altro, quegli accostamenti 
che sono il solo elemento critico in nostro possesso. 


I. — STIPITI VERTICALI CON ARCHITRAVE MONOLITICO 


È il sistema più antico e più comune: sopra due bloc- 
chi orizzontali, posti alla dovuta distanza, si colloca un 
architrave monolitico in piano, sollevandolo per mezzo 
di un castello di legno e facendolo slittare a forza di 
leve fino al piano di posa. La luce dello spazio vuoto, e 
quindi la lunghezza dell’architrave, sono subordinate 
soltanto alla efficienza tecnica dei costruttori. I blocchi 
che formano i piedritti possono essere due o tre per par- 
te, anzichè uno-solo, purchè siano robusti e bene as- 
sestati uno sull’altro. È il sistema preferito dai Greci 
dell’Italia Meridionale e della Sicilia per le porte delle 
loro città (Pesto, Castello Eurialo, fig. 2) e dei loro 
grandi santuari (Malophoros). È frequente presso gli 
Etruschi (Cortona, Populonia), gli Ernici e i Volsci 
(Norba; Alatri; Segni — porte occidentale e orientale; 
ecc.). Prosegue poi in epoca romana per le piccole 
coperture di fogne e di acquedotti (Ponte del Diavolo 
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sulla via Salaria; Villa di Colle Cigliano; Cori; emis- 
sario del lago Albano (6-7, 9, 12-14, 16). 

In alcuni casi, quando la luce della porta è troppo 
grande, viene diminuita per mezzo di due blocchi spor- 
genti, collocati sugli stipiti verticali a guisa di mensole 
(Vulci, fig. 3; Roma — cloaca nel Foro Boario; cfr. 
Butrinto in Albania) (50). 


II. — STIPITI INCLINATI CON ARCHITRAVE MONOLITICO 
(OGIVA TRONCA O RACCORCIATA) 


Gli stipiti, formati di più blocchi, sono leggermente 
obliqui, o per tutta la loro altezza, o soltanto per una 
parte di essa, quella prossima all’architrave, che è sem- 
pre monolitico e posto in piano, come nel sistema pre- 
cedente. Tutti i blocchi degli stipiti hanno il loro cen- 
tro di gravità nel pieno del muro e l’architrave si regge 
indipendentemente dai rinfianchi laterali e dal peso 
superiore (Segni: porte Saracinesca e dello Steccato; 
posterula di Sezze; viadotto dell'Appia a Itri). Questo 
sistema ha lo scopo di diminuire la lunghezza del mono- 
lite-orizzontale (4, 8, 10, 11, 15). 


III. — BLOCCHI AGGETTANTI AD ASSISE ORIZZONTALI 


Gli stipiti sono formati da numerosi blocchi, gene- 
ralmente di forma parallelepipeda, che aggettano uno 
sull'altro fuori del centro di gravità e cadrebbero con 
la sovrapposizione degli ultimi blocchi se questi non 
fossero rinfiancati, prima o durante la posa in opera, 
da altri blocchi che ne controbilanciano la spinta. La 
copertura è fatta mediante un lastrone centrale, oppure 
con due lastre combacianti. 

Esempi: Porta dell’acropoli di Circei (con incasso); 
tombe di Cerveteri (specialmente Regolini—Galassi) 
(fig. 4); Abetone; Castellina in Chianti; Canusio; ecc. 


(17-24, 30). 
IV. - OGIVA COMPLETA 


È un perfezionamento del tipo precedente, in quanto 
gli spigoli sporgenti dei blocchi in aggetto vengono 
smussati con un raccordo curvilineo e l'architrave viene 
tagliato con un incasso triangolare che completa l’ogiva; 
al di sopra poggia un altro blocco, più o meno grande, 
che col suo peso mantiene in sesto tutti gli altri e protegge 
il vano sottostante dalle infiltrazioni d’acqua (24-32). 
Qualche volta la chiusura è fatta mediante un blocco po- 
sto verticalmente a cuneo (tomba del Sodo a Cortona). 

Esempi: Porta di Arpino; Porta S. Pietro in Segni; 
porta semidiruta dell’acropoli di Preneste (Castel 
S. Pietro, fig. 5); acquedotto repubblicano di Terra- 
cina; posterula di Mozia (quasi completa). 

In luogo di tre elementi: due stipiti e un architrave, 
si hanno due soli elementi, cioè le due pareti che, 
avvicinandosi sempre più verso l’alto, alla fine si 


congiungono in chiave; i blocchi sono 
sempre disposti a strati orizzontali e di 
solito bene squadrati in modo da mo- 
strare già una preoccupazione artistica. 


V. — ARCHITRAVE MONOLITICO 
O BILITICO, SCAVATO A SEMICERCHIO 


La copertura avviene come nel pri- 
mo sistema per mezzo di un architrave 
monolitico in piano, ma di notevole 
spessore in modo da intagliarlo nel- 
l’intradosso in forma di un arco a pieno 
sesto. A tale scopo si richiede una 
pietra molto dura che possa resistere 
nel centro al minore spessore. Tal- 
volta (secondo caso) l'architrave è for- 
mato di due blocchi di eguale lunghez- 
za, in luogo di uno solo, combacianti nel mezzo; ciò 
avviene quando si usa una pietra più tenera. In un terzo 
caso i due blocchi sono un poco distanziati e sopra di 
essi poggia un terzo blocco che chiude il vuoto; questo 
caso si riannoda alla variante del primo sistema (Bu- 
trinto), ma è chiara in esso la intenzione di dargli la 
forma di un arco 3) (34-44). 

Esempo: 1° caso. — Siracusa: Porta Gemina del Ca- 
stello Eurialo (fig. 6); porta del teatro di Segesta (fig. 7); 
tomba greco-sannitica di Cuma; ‘ Tanella ,, di Pita- 
gora a Cortona; fogna di una villa romana a Colle 
Cigliano presso Tivoli; tomba etrusco-romana di Der- 
tona. Il Säflund 4 parla anche di una tomba in Roma 
presso quella degli Scipio- 
ni, di cui, però, non da nè 
fotografia nè bibliografia. 

2° caso. — Casematte di 
Selinunte; porte di Erice; 
posterula delle mura di 
Pesto. Si confronti la por- 
ta di Paleomanina in Acar- 
nania. 5) 

30 caso. - Tomba di 
Sutri; fogna della Valle 
Murcia; altra posterula 
delle mura di Pesto. 


VI. — FORME D'ECCEZIONE 


Una prima singolare for- 
ma di arco si riscontra nella 
porta della tomba Campa- 
na a Veio, datata fra la 
fine del VII e l’inizio del 
Vier 119.8); qui 
gli stipiti sono leggermen- 
te inclinati e sono formati 


Fig. 3 - Vulci - Ingresso di tomba 
a stipiti avvicinati 


Fig. 4 — Cerveteri — Ingresso di tomba 
con copertura a strati aggettanti 


di quattro blocchi ciascuno, più grandi 
in basso, più piccoli in alto, i quali si 
reggono più o meno per forza di gravi- 
tà; i due ultimi sono tagliati a seg- 
mento di cerchio e fra essi si incastra 
un nono blocco sagomato in chiave e 
anche esso centinato inferiormente ; 
altri massi più piccoli proseguono il 
muro nella parte superiore, allettati 
con un amalgama terroso che livella 
le asprezze delle pareti (49). 

Si direbbe che è già introdotto qui il 
principio dell’arco in chiave e che basta 
inclinare gradualmente i blocchi dei 
filari sottostanti per avere l’arco vero e 
proprio. Ma come mai questo esempio 
resta isolato, e il progresso, così felice- 
mente iniziato, non presegue e non 
conduce alla scoperta dell’arco classico a conci radiali? 
Siamo alla fine del VII secolo e per due o tre secoli, 
non solo non si andrà oltre, ma si tornerà indietro, con 
le forme che abbiamo già esaminato. 

La conclusione per me è questa: la porta della tomba 
Campana non rappresenta lo sforzo inventivo di un 
architetto, non è il risultato di un progresso razionale 
e voluto, ma è solo un caso isolato, nato per semplice 
combinazione, senza che l’esecutore si rendesse conto 
della sua importanza statica. Tuttavia l'esempio è interes- 
sante perchè è molto probabile che un caso simile, ripe- 
tutosi in età in cui l'architettura era più progredita, abbia 
dato lo spunto allo sfruttamento razionale del principio 
che una serie di blocchi 
tagliati a cuneo e disposti 
secondo i raggi di un semi- 
cerchio ha la stessa consi- 
stenza di un unico blocco 
tagliato ad arco semicirco- 
lare nella parte inferiore. 

Un'altra forma di ecce- 
zione si osserva nell’in- 
gresso di una tomba di 
Orvieto riprodotta dal 
Durm;7 mentre i muri 
della tomba sono in opera 
più o meno poligonale, 
l'inquadratura della porta 
è formata da tre lastre di 
travertino, due più sottili 
per i dritti ed una più 
spessa per l'architrave. So- 
pra questo si alza un arco 
a segmenti rettilinei, costi- 
tuito da cinque conci tra- 
pezoidali, che serviva a sca- 
ricare il peso del tumulo al 
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Fig. 5 — Preneste — Posterula dell’acropoli 
a sezione ogivale 


di sopra dell’architrave. Si tratta di un vero e proprio 
arco, che si regge per il contrasto dei vari cunei e so- 
prattutto per l'innesto del blocco in chiave. La preoc- 
cupazione dell’alleggerimento dell’architrave è stata 
sempre viva negli architetti antichi dall'autore del te- 
soro di Atreo in poi, ma qui è già risolto il problema 
dell'arco di scarico che avrà poi così grande applica- 
zione nell’architettura romana. 

L'intenzione di eseguire un arco a conci si osserva 
nella così detta Tanella di Pitagora a Cortona. 9 È un 
sepolcro rotondo, con una cella rettangolare nel mezzo 
(m. 2,05 X 2,57) fornita di quattro nicchie. Alla cella 
si accede per mezzo di un piccolo dromos e di una porta 
coperta con un solo blocco, incavato 
nel mezzo a segmento di cerchio. 
Sopra questo blocco ne poggia un 
altro tagliato a semicerchio perfetto; 
un blocco eguale a quest'ultimo, e 
collocato alla stessa altezza, si trova 
nella parete di fondo; ambedue for- 
mavano la centina, cioè l'appoggio, 
di una volta a pieno centro (fig. 9), 
costituita in origine da cinque mo- 
noliti tagliati a cunei (ora ne re- 
stano tre soltanto). È una volta 
vera e propria, ma l’architetto che 
la costruì conosceva il principio 
statico di un così fatto tipo di 
volta ? A giudicare dalla porta di 
ingresso ad arco monolitico si di- 
rebbe di no, perchè altrimenti avreb- 
be usato l’arco a conci anche lì 
(39); a giudicare, invece, dall'opera 
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Fig. 7 - Segesta — Porta della scena 
del teatro ad arco monolitico scavato 


Fig. 6 — Siracusa, Castello Eurialo — Blocchi caduti 
della porta Gemina ad archi scavati 


cementicia del podio circolare intorno alla cella si di- 
rebbe di si, perchè esso è fatto con grossolana opera 
cementicia, sistema murario venuto in uso quando 
l'arco e la volta già esistevano. 

L'età della Tanella di Pitagora è assai discussa dai mo- 
derni archeologi e storici dell’architettura: essa varia 
dal V al II secolo a. C., cioè dalla pura arte etrusca 19) 
all'arte italica di influenza ellenistica. 1) Antonio Minto, 
chz la ha particolarmente studiata nel quadro generale 
della architettura funeraria etrusca, ha dato secondo me 
la migliore datazione. Egli scrive:12) ‘ concludendo 
adunque, le due ‘ tanelle cortonesi’ non possono esse- 
re abbassate cronologicamente al periodo d'influenza 
ellenistica, ma, come ci sembra di 
avere chiaramente dimostrato, si 
inseriscono nello sviluppo formale 
e strutturale della camera con cre- 
pidine a tamburo cilindrico e so- 
vrastante tumulto, che trae origine 
dalle tholoi primitive etrusche del- 
la facies orientalizzante; esse rap- 
presentano per la forma, struttura 
e proporzioni, nei rapporti fra ca- 
mera, con copertura a volta, cre- 
pidine tumulo, un particolare tipo 
architettonico che fu raggiunto in 
Etruria nella prima metà del IV 
secolo, del quale si possono rac- 
cogliere e giustificare tutte le fasi 
precedenti di evoluzione e di for- 
mazione, con una chiara continuità 
legata al suolo etrusco, assai bene 
precisata e documentata ,,. 


Queste conclusioni del Minto sono molto giuste; 
soltanto io riterrei la tanella Angori un po’ piü recente 
della tanella di Pitagora, a causa della pianta della cella, 
molto simile a quella delle tombe romane, cioè a due 
navate incrociate con loculi laterali. Collocherei per- 
tanto la tanella di Pitagora nella seconda metà del IV 
secolo a. C. e quella Angori nella prima del III. 


CONCLUSIONI SULL’ARCO OGIVALE 
E SULLA VOLTA A THOLOS 


Il progresso che abbiamo osservato nella costruzione 
dell’arco, e quindi della volta, a sezione ogivale, mostra 
chiaramente il desiderio da parte degli architetti di 
far reggere i blocchi degli strati sovrapposti non 
più in base alla sola gravità del peso, ma in base 
al reciproco appoggio. Siamo tuttavia ancora lontani 
dall’arco vero e proprio: i conci non girano radialmente, 
ma restano su piani orizzontali e la spinta dei massi è 
sempre verticale, anche se tende a spostare il centro di 
gravità fuori dei piedritti; la costruzione è fatta senza 
centina, o tutt'al più con l'ausilio di travi verticali po- 
sti a sostegno dei filari più alti, fino al momento della 
loro congiunzione che determina la resistenza: dopo 
la costruzione dell’arco i travi di sostegno vengono 
facilmente rimossi. In sostanza, non esiste un vero 
mutamento del principio costruttivo dal primo tipo al 
secondo, ma solo un perfezionamento di tecnica e un 
abbellimento di lavoro. 

La copertura a piattabanda seguita ancora a sussi- 
stere ed è riservata piuttosto alle porte delle città (por- 
te, posterule, cunicoli) e delle tombe, non ostante 
la maggiore difficoltà per le prime di sollevare a note- 
vole altezza il monolite che fa da architrave, mentre la 
copertura ad ogiva è preferita per le piccole aperture, 
a causa della difficoltà di reggere in 
falso, durante la costruzione, i grossi 
massi sporgenti degli stipiti e delle 
pareti. Forse per le grandi porte delle 
mura poligonali, come quelle di Nor- 
ba e di Ferentino, fu usata ancora la 
copertura lignea, seppure, come ho 
detto a suo luogo, non esisteva già ver- 
so la fine del secolo IV l’arco a conci 
radiali, il quale è dimostrato per Cosa 
nel 273 a.C. come vedremo in seguito. 

Si presenta ora il difficile problema 
della introduzione in Italia dell’arco 
ogivale: in Oriente esso si trova fin 
dall’età eneolitica e raggiunge la più 


alta perfezione nella civiltà micenea ti, 

(Tesoro di Atreo a Micene).13) Forme Br. 

rudimentali si hanno nei nuraghi ch AS VRR, ’ 
della Sardegna,® in alcuni monu- Fig. 9 - Cortona, La ‘ Tanella di Pitagora’ — Volta a conci radiali 


menti megalitici di Malta, 's nei 


“talayotes ,, balearici, 19 e nei “sesi, di Pantelle- 
ria, 1) dove prevale il sistema della copertura a strati 
aggettanti non smussati e non pareggiati. 

In Italia l’ogiva compare con gli Etruschi, o almeno 
nel periodo in cui fiorisce la civiltà orientalizzante, con- 


Fig. 8 - Veio -— Tomba Campana. Ingresso 
con pseudo-arco (Canina) 


temporanea alla prima fase del tempio etrusco-italico, 
e si diffonde fino all'estremo limite della civiltà etrusca 
nell'Italia meridionale, cioè fino a Cuma; è dunque un 
prodotto intimamente legato alla civiltà etrusca, qua- 
lunque sia l’origine di questo popolo. 18) 

Lo hiatus di circa mezzo millennio che esiste nel ba- 
cino del mediterraneo tra la civiltà greco-romana e 
quella ellenica, da una parte, e la medesima civiltà egeo- 
micenea e quella etrusco-italica, dall’altra — sempre 
per quanto riguarda l’architettura — vieta di supporre 
un rapporto diretto fra le due fasi artistiche; tuttavia 
sembra ormai un fatto sicuro che la grande civiltà mi- 
noica non si spense totalmente, ma che forme latenti 
rimasero presso i popoli mediterranei, 19 segnando il 
passo a quella ripresa che è vanto del popolo etrusco. 
Il progresso dalla rudimentale ‘‘cappuccina,, alla ogiva 


poggiata su centina litica 
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Fig. 10 — Chiusi, Tomba ‘ del Granduca’ — Porta con falso arco di scarico 


e sezione della volta 


perfetta è limitato ad un periodo di duecento anni, 
fra l’VIII e il VI secolo. Dagli Etruschi lo appresero i 
Latini nel periodo della dinastia dei Tarquini in Roma, 
così feconda per lo sviluppo monumentale della città, 
e dai Latini passò poi nei paesi dei Volsci e degli Er- 
nici, attraverso le loro colonie, prima di Alba e poi di 
Roma. La battaglia di Cuma del 474, che respinse defi- 
nitivamente gli Etruschi verso il nord, limitandoli alla 
riva destra del Tevere, la salda dominazione greca dallo 
Jonio al Tirreno fino a Neapolis, la discesa dei Sanniti 
dalla Irpinia alla Campania e dei Volsci nella regione 
Pontina chiusero ogni espansione alla civiltà etrusca e 
latina e vietarono alla tholos di affermarsi anche nell’Ita- 
lia meridionale. Lo stesso fatto avvenne per l’arco a 
tutto sesto, il quale fu noto agli Italioti a ai Greci quando 
già era d'uso comune e restò presso di loro una forma 
di eccezione, a scopo piuttosto decorativo. 

Il solo esempio di volta a tholos in ambiente greco- 
italico è una tomba di Cuma, 2° datata al III secolo a. C, 
La tholos si erge sopra un tamburo 
cilindrico ed ha forma conica; alla 
sommità è chiusa da un grande blocco 
che col suo peso tiene a posto tutti 
quelli inferiori. Gli sporti dei blocchi 
sono smussati con cura; la porta d’in- 
gresso alla stanza sepolcrale è coperta 
da un blocco in piano, scavato a 
semicerchio nell’intradosso (23, 41). 

Da quanto si è detto, risulta che 
l'arco ad ogiva, e in conseguenza la 
volta a tholos, compaiono in Italia 
nell'età del ferro avanzata e sono 
limitate all’Etruria e al Lazio, legate 
fra loro da intimi rapporti fino dal- 
la fine del VII secolo a. C.; non 
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Fig. 11 — Via Appia, Sepolcro 
presso ‘ Due Santi’ - Volta reale 
poggiata su centina litica 


oltrepassano, se non per rara ecce- 
zione, l'Arno a nord e il Liri a sud; 
si mantengono sul versante occi- 
dentale dell'Appennino e di prefe- 
renza lungo il litorale tirrenico; sono 
estranee alla Sabina, all’ Umbria, 
al Piceno, e alla Campania. Nel- 
l’Etruria prevalgono nella zona me- 
ridionale, e nel Lazio nei paesi 
dei Latini e dei Volsci, cioè in due 
regioni in stretto contatto fra di 
loro, con prevalenza del territorio 
etrusco in un primo tempo, latino— 
volsco in un secondo. 

Tali fatti possono essere pura- 
mente casuali, ma possono anche 
spiegarsi con motivi etnici e geo- 
grafici. Inoltre, mentre l’assenza 
della cupola ogivale è giustificata 
in paesi poveri di architettura nel- 
l’età preistorica, come l’Italia settentrionale e centro- 
orientale, resta invece un enigma per la Campania e 
ancor più per la Magna Grecia e per la Sicilia. Per 
quanto riguarda la pietra non si fa distinzione fra 
calcare, travertino e tufo, a differenza di quanto avviene 
fra opera poligonale e opera quadrata. 

Nessun progresso, inoltre, si nota per oltre due 
secoli, nell’applicazione dell’ogiva, la quale, con mag- 
giori o minori accorgimenti, non esce mai dal principio 
della verticalità del peso e della spinta. Copertura 
architravata e copertura ogivale camminano di pari 
passo, indipendenti una dall’altra. Ad un dato mo- 
mento — che cercheremo fra poco di precisare — com- 
pare già formato e applicato in opere di fortificazione 
l'arco a conci radiali. 

Possiamo quindi concludere fino da ora che l'arco è 
un prodotto estraneo al mondo greco—classico, dove, 
quando si trova, non ha funzione statica, ma solo este- 
tica (Mura di Erice, Castello Eurialo), o tutt'al più 
quella di aumentare l'altezza della porta 
(Casematte di Selinunte, teatro di 
Segesta). Pertanto nell'Italia Centrale 
l'arco non entra dal sud; e neppure 
entra dal nord, a meno che non si 
voglia far venire con una eventuale im- 
migrazione etrusca per via di terra; ma 
in tal caso non si comprende come gli 
Etruschi avrebbero tardato due o tre 
secoli prima di metterlo in pratica. 


I PRIMI ESEMPI DI ARCHI A CONCI RADIALI 


Quando gli antichi architetti si ac- 
corsero che un blocco monolitico 
tagliato ad arco reggeva egualmente 


anche se lesionato o rotto nel senso radiale in due o piü 
punti, si giunse facilmente alla costruzione di un arco 
fatto di piü blocchi sagomati a cuneo ed esattamente 
combacianti fra di loro: in un primo tempo i blocchi 
furono forse uniti con grappe metalliche, poi furono 
semplicemente posti a contatto uno con l’altro, pog- 
giandoli durante la costruzione sopra un’armatura di 
legno (centina). 

Questa fase di passaggio si può seguire in tre monu- 
menti, che non hanno alcun rapporto, nè di età nè di 
luogo, fra di loro, ma solo di tecnica struttiva. 

Il primo è un recinto sepolcrale nel Dipylon di 
Atene 21) databile fra il V e il IV secolo a. C., che ha la 
volta formata di tanti blocchi paralleli tagliati a seg- 
mento di cerchio e poggiati su altri blocchi incurvati 
e sagomati (fig. 12). 

È in sostanza lo stesso principio dell'arco monolitico, 
un po’ alleggerito, che usavano nel medesimo tempo i 
greci della Magna Grecia e della Sicilia. 

La forma arcuata dell’architrave — poichè in realtà 
il principio statico è sempre quello di un architrave 
in piano, a spinta verticale — è dovuta sia allo scopo 
di aumentare l’altezza del vano praticabile, sia di dare 
all’architrave, così centinato, una maggiore resistenza 
al peso superiore, rinforzando nello stesso tempo i 
fianchi con muratura piena. 

Si noti inoltre che le spalle sono formate di alcuni 
filari di blocchi che invitano già al semicerchio, di- 
minuendo così la lunghezza del monolite che fa da 
architrave. 

Il secondo è una sala di Medinet Habu in Egitto (53), 
la cui volta è formata da tanti archi affiancati: 22) qui 
abbiamo già le spalle inclinate per accogliere la spinta 
obliqua dei tre grossi conci che formano il sesto supe- 
riore: dividiamo questi tre blocchi in 6 0 7 più pic- 
coli e l’arco si reggerà egualmente, mediante i larghi 
rinfianchi dei due filari che costituiscono le spalle 
dei vari anelli. 

Il terzo è la finestra di una casa appoggiata alle mura 
di Pompei (fig. 13); qui l’arco è costituito di tre blocchi, 
di cui i due laterali più grandi e quello in chiave più 
piccolo: essi poggiano sopra due conci che fanno da 
spalle, inseriti nella muratura di opera cementicia; 
l'arco è datato al periodo fra il 100 e l'80 a. C., quindi 
in un'epoca in cui già si facevano da molto tempo i veri 
archi a conci, ma è importante perchè tradisce nella 
sua semplicità la forma arcaica che dette forse origine 
al vero arco (52). 

Quando ciò avvenne ? Ritorna ora il problema che 
abbiamo impostato al principio. Per risolverlo vi è 
in teoria un metodo molto semplice (cfr. tavole sinot- 
tiche): porre in ordine cronologico tutti gli archi datati 
che conosciamo, e vedere quale è il primo, tirandone 
le relative conseguenze di luogo e di tempo. Ma in 
tema di datazione di monumenti antichi, quando non 


Fig. 12 — Atene, Cimitero del Dipylon 
Passaggio ad architrave curvilineo (Fot. Alinari) 


esistano fonti storiche o epigrafiche sicure, la cronologia 
resta molto incerta, e noi sappiamo — senza per questo 
voler denigrare l’importanza della scienza che profes- 
siamo — quanto grandi siano le oscillazioni in questo 
campo da studioso a studioso. In specie per i monu- 
menti più antichi le fonti difettano totalmente, e quando 
esistono sono spesso passibili di critica, per cui manca 
una base sicura sulla quale fondarsi. 

Già il Delbrück 23) e il Säflund 24 hanno compilato 
elenchi di archi datati o databili; poichè dal tempo in 
cui essi scrivevano fino ad oggi alcune valutazioni di 
data sono cambiate, ritengo utile di dare un nuovo elenco 


Fig. 13 - Pompei - Finestra di casa, presso le mura 
Arco composto di tre soli cunei 
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Fig. 14 — Volterra — Grande porta detta dell’Arco, con due fornici 
e camera intermedia (Fot. Alinari) 


degli esempi più noti, esponendo qui alcune osserva- 
zioni in proposito. 

Si crede generalmente che la più antica porta di città 
in forma di arco sia quella di Volterra, (fig. 14) la quale 
viene datata al IV secolo a. C. perchè si trova riprodotta 
in un'urna cineraria del Museo Guarnacci, (fig. 16) 
attribuita da alcuni a questa età. 5) Non vi è dubbio 
che la porta riprodotta nel piccolo cinerario volaterraneo 
sia stata ispirata ad un edificio realmente esistente e 
sul luogo medesimo, ma la porta dell’Arco, sia per la 
tecnica costruttiva sia per le protomi inserite nelle spalle 
e nella chiave dell’armilla appare come un prodotto già 
evoluto e piuttosto tardo.29 D'altra parte è difficile 
fissare una data precisa a monumenti di carattere com- 
merciale come sono le urne cinerarie, la cui decorazione 
si evolve con molta lentezza e può anche mantenersi 
costante per un secolo o più. Quindi la data dell’urna 
può essere abbassata anche alla fine del III" e in 
tal caso la porta di Volterra rientra in un tipo piut- 
tosto comune che si incontra a Cosa, a Perugia e a 
Falerii Novi. 
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Un secondo arco, che si ritiene 
erroneamente per un’antica porta di 
città (la Fontinale) è quello conservato 
nel palazzo Antonelli in Roma; 29 
(fig. 15) esso misura m. 2,70 di altezza 
per m. 1,95 di larghezza e consta di 
nove cunei di tufo di Monteverde, 
(63) poggiati su piedritti di Grotta 
Oscura e Monteverde, e rozzamente 
sbozzati in superficie; l'altezza del- 
l’arco fu, in epoca incerta, aumentata, 
tagliando uno o due filari di blocchi 
del piano sottostante; questa consi- 
derazione, insieme col fatto che l’arco 
si trovava sopra una parete alta pa- 
recchi metri rispetto all'antico piano 
di campagna, provano che in origine 
non doveva essere una porta. Inol- 
tre l’opera concreta che si osserva 
sotto i rinfianchi lo fa ritenere per un 
restauro più tardo, rispetto alla fon- 
dazione del muro Serviano (metà del 
IV secolo a. C.), a somiglianza del- 
l’arco analogo che si conserva nel cor- 
rispondente muro dell’Aventino. Sia- 
mo dunque fra il IIT e il II secoloa. C. 

Un terzo esempio di arco (0, per 
meglio dire, di volta a botte cuneata) 
ritenuto molto antico, è fornito da un 
cunicolo che sbocca dalle pendici del 
Campidoglio verso il Foro (59) e si 
raccoglie in un alveo trasversale che 
passa tra il Volcanal e il tempio di 
Saturno; 29 è costruito in piccoli 
blocchi di “ cappellaccio ,, o tufo granulare, ed ha il 
canale di scolo più ristretto del sesto dell’arco che lo 
ricopre e spostato su di un fianco, in modo da lasciare 
sul fianco opposto una specie di pianerottolo. Si di- 
scute se sia acquedotto o fogna; io credo piuttosto 
che si tratti di una cloaca di smaltimento delle acque 
dell’ Asylum; perchè come speco di acquedotto è troppo 
grande e ha una pendenza troppo forte; inoltre per 
portare l’acqua nel Foro Romano e nel Velabro, non 
v'era bisogno di farla prima salire sul Campidoglio. 

La questione se sia acquedotto o cloaca è importante 
perchè nel caso di acquedotto non può essere anteriore 
alla prima deduzione di acqua sul Campidoglio, che 
avvenne per opera di Q. Marcio Re nel 144 a. C., 
mentre se è cloaca può essere più antica. Th. Ashby la 
ritiene opera del V secolo a. C. e la stima il più anti- 
co esempio di arco-volta in Roma. 3% 

Come si vede, a causa della incertezza della data- 
zione dei tre archi descritti, nessuna conclusione può 
essere tratta da essi relativamente alla questione che ci 
interessa. 


Il primo esempio datato che conosciamo di archi a 
sesto pieno in serie si incontra a Cosa, la colonia 
romana fondata nel 273 a. C. di fronte al promontorio 
Argentario, fra il mare, la laguna di Orbetello e la pia- 
nura solcata dalla via Aurelia. 31) 

A dire il vero non si tratta di archi ben definiti e 
tanto meno interi, ma di indizi sicuri della esistenza di 
due archi, che ricoprivano alcune porte della città. 
Nello stipite di destra (entrando) della porta nord-est 
rimane ancora in posto un blocco, la cui faccia interna 
curvilinea dimostra l’inizio di un arco della luce di 
m. 3,58; al di sopra poggiava la camera di manovra della 
saracinesca (cataracta), la quale veniva calata per mezzo 
di guide incassate nei due stipiti. La contemporaneità 
degli stipiti con le mura, e delle guide della saracinesca 
con gli stipiti, porta con sè anche la contemporaneità 
dell’arco come copertura del vano d’ingresso della porta. 
La prova di tutto ciò si ha nella posterula dell’acro- 
poli, dove restano ambedue le imposte dell’arco che la 
ricopriva, e nel fianco nord (fig. 17) anche il primo con- 
cio dell’armilla, profonda m. 0,59; l'arco misurava 
m. 2,66 di diametro. Piccole porte arcuate in opera 
concreta si trovavano anche sulle torri per il passaggio 
lungo il cammino di ronda. Tutta la fortificazione 
della città mostra un notevole progresso nell'arte mili- 
tare in confronto con Norba (fine IV secolo), Alatri 
(id.) ed Alba Fucense (303 a. C.). 

Quantunque non si possa datare con egual sicurezza, 
tuttavia entra nel medesimo periodo di tempo una 
posterula, o sbocco di cloaca, rimessa recentemente in 
luce nelle mura di Perugia (fig. 18), poco ad ovest del- 
l’Arco di Augusto (via Cesare Battisti). Le mura tendono 
piuttosto all’opera quadrata, secondo la maniera etrusca, 
in obbedienza al materiale usato (una specie di traver- 
tino); per la loro fattura a strati discontinui e a massi di 
volume assai vario non possono andare oltre il III 


Fig. 15 —- Roma - Arco delle mura Serviane sul Quirinale 
(Fot. Alinari) 


Fig. 16 — Volterra, Museo Guarnacci 
Urna cineraria con raffigurazione di una porta di città 


secolo a. C. La posterula è coperta con un doppio arco, 
completo il più basso, limitato solo al centro il più alto 
e innestato nel primo. Questo ha i conci delle spalle 
più piccoli e quelli delle reni più grandi e fortemente 
rastremati in basso (i tre centrali oggi mancano). È 
una forma singolare e piuttosto primitiva di arco, che 
diffida ancora del peso soprastante; si può paragonare 
ad un ingresso di tomba di Vulci (fig. 19), del periodo 
etrusco-campano, ad un ponte di Graviscae 32) (fig. 20), 
al ponte Fonnaia della via Flaminia, 33)}(fig. 21) e ad 
altri monumenti di età repubblicana (56-62, '66). 
Perugia è particolarmente interessante per altre due 
porte, il così detto Arco di Augusto e la porta 
Marsia. L’Arco di Augusto, (fig. 22) quantunque abbia 


per l'imposta dell’arco 
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Fig. 18 — Perugia — Posterula delle mura 
nella via Cesare Battisti 


sull’armilla dell'arco inferiore incisa la iscrizione “ Au- 
gustaPerusia ,, (posteriore al 40 d. C.) è nella sua strut- 
tura essenziale opera della città etrusca: all'arte etrusca 
infatti ci riportano la decorazione dell’attico con tozzi 
pilastri ionici, alternati con scudi, e la ghiera intorno ai 
due fornici, che io ritengo contemporanei fra di loro, in- 
sieme alle due robuste torri laterali. Una architettura 
così imponente e progredita, non solo dal punto di vista 
militare, ma anche dal punto di vista artistico, può dif- 
ficilmente essere collocata prima del 241, quando furono 
erette le porte di Falerii Novi, e si addice piuttosto alla 
fase ellenistica dell’arte italica, cioè fra la metà del II se- 
colo a. C. e la metà del I. Nel fornice inferiore si nota 
la doppia armilla, usata per una maggiore solidità, con 
conci di dimensioni piuttosto piccole, ma regolari. 

Più o meno contemporanea alla porta Vecchia, o di 
Augusto, è la porta Marsia, demolita da Antonio da 
Sangallo per la costruzione della Rocca, ma fortunata- 
mente conservata nella parte più interessante. La sua 
ricca decorazione scultorea è un esempio unico nel- 
l'architettura antica; tuttavia gli elementi che la com- 
pongono offrono chiari raffronti: l'armilla con la ghiera 
si può paragonare, oltre che alla porta consorella di 
Perugia, a quelle di Falerii sopra citate; le protomi tro- 
vano riscontro in queste medesime porte e nella porta 
di Volterra; il loggiato inquadrato da pilastri corinzi 
nella tomba degli Scudi a Cerveteri e negli atri sannitici 
di alcune case di Pompei. Tutto rientra quindi nel 
mondo etrusco-italico della sua ultima fase, precedente 
all'arte romana. 

È giunto ora il momento di affrontare il difficile pro- 
blema delle porte delle mura “ Serviane ,,, cioè delle 
mura erette in Roma dopo l'incendio gallico. Il Sä- 
flund, 34 che ha scritto il più recente e il più esauriente 
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Fig. 19 - Vulci — Ingresso di tomba 
di età etrusco-campana 


volume su queste mura, crede che 
fossero coperte con un architrave 
composto di due blocchi comba- 
cianti e scavati nel mezzo a semi- 
cerchio, come le porte di Erice e 
dell’Eurialo. Egli fa scendere l’uso 
dell’arcoin Romaa circa due secoli 
dopo: “ È in realtà evidente (scrive 
a p. 179) che gli archi monumen- 
tali a tutto sesto non diventano di 
uso comune nel mondo greco-ro- 
mano prima del II secolo a. C. Non 
è perciò improbabile che spetti a 
Stertinio l'aver introdotto in Roma 
per primo — non tanto l’arco a 
tutto sesto in se stesso — ma la 
sua applicazione per ingressi mo- 
numentali ,,. 

La copertura architravata — sia 
pure scavata ad arco — proposta 
dal Säflund 35) per le mura da Roma 
non si può accettare: le rocce tufacee semilitoidi di Grot- 
ta Oscura e di Fidene adoperate in quel tempo, non si 
prestavano a fornire blocchi così grandi da coprire dei 
vani di una larghezza utile al passaggio di due carri come 
era necessario al traffico di una città dell'importanza di 
Roma. D'altra parte non era ancora stato introdotto in 
Roma il travertino dalla prossima Tivoli, Nelle mura co- 
struite col sistema poligonale abbiamo visto che le porte 
sono generalmente coperte in piano con grandi architravi 
monolitici, di calcare, oppure ad ogiva raccorciata; solo 
per eccezione (Arpino, Palestrina), ad ogiva intera. Le 
grandi porte di Norba, che sono di pochi decenni poste- 
riori a quelle di Roma, non conservano alcuna traccia 
di copertura; data la loro ampiezza (da m. 4,50 a 6) 
non possiamo ammettere due blocchi combacianti, per- 
chè con i loro rinfianchi innestati sui piedritti avreb- 
bero avuto una lunghezza eccessiva: non restano che 
tre soluzioni: o nessuna copertura, o la copertura 
lignea, o quella ad arco a conci radiali. 

I grandi cambiamenti architettonici (e artistici in 
generale) avvengono generalmente sotto la spinta di 
grandi avvenimenti storici e di necessità immediata: 
il bisogno di coprire oltre venti porte, tra grandi e 


Fig. 20 — Graviscae (S. Clementino) — Ponte sul Marta 


piccole, lasciate nell: mura di Roma allo scopo di prose- 
guire al di sopra di esse la continuità della parete difen- 
siva, spinse gli architetti romani ad usare la maniera 
più razionale e più moderna. 

Non vi è dubbio che nelle mura Serviane esistano 
chiari indizi di influenza ellenica riconoscibili nell’iso- 
domia generale, nella regolare stratificazione dei massi 
e nei segni incisi. 

Tuttavia se ne discostano per l’unità di misura e per 
il metodo di collegamento dei blocchi che è fatto a 
strati alterni, secondo il vecchio principio che si trova 
già nelle mura del VI secolo, anzichè con diatoni inse- 
riti negli ortostati, che è il principio greco. Vi sono 
dunque segni di influenza e segni di indipendenza nella 
costruzione delle mura romane: nel complesso del 
lavoro è la vecchia tradizione etrusco-romana che pre- 
vale, con quei miglioramenti dettati da architetti che 
avevano acquistato una lunga perizia non solo nell’arte 
di tagliare la pietra, ma anche in quella di tagliare e scol- 
pire i duri marmi, come il pario e pentelico. A proposito 
delle porte Serviane è bene ricordare una notizia for- 
nita da L. Borsari nel “ Bull, Arch. Com. ,, del 1888, 
p. 20 ss. Il Borsari, descrivendo la scoperta di un tratto 
delle mura Serviane, alle pendici dell’Aventino verso il 
Tevere, a circa 40 metri dal fianco S. O. della chiesa di 
S. Maria in Cosmedin (costruito in tufo giallo delle 
cave di S. Saba e poggiato sulla rupe tufacea del colle, 
nettamente tagliato in senso verticale per l’altezza di 
3 metri) prende lo spunto per descrivere un’altra sco- 
perta avvenuta nel 1885 fra la chiesa suddetta e il 
convento di S. Vincenzo: ‘ fu messo in luce un grande 
arco costruito con blocchi cuneati di tufo cinereo, di 
m. 3,30 di luce. La spalla sinistra dell'arco congiungeva- 
si con un muraglione pure costruito con blocchi di tufo, 
il quale si internava nel colle. Una 
via pubblica, selciata con poligoni di 
lava correva sotto l’arco,,. Il Borsari 
la ritiene la porta Trigemina del re- 
cinto Serviano, 39 escludendo l’ipo- 
tesi di un fornice dell’acqua Appia, 
per la mancanza dello speco. In età 
forse augustea la porta fu chiusa con 
un muro reticolato e quindi spostata 
insieme con la via più verso il fiume. 

Purtroppo la notizia fornita dal 
Borsari non è controllabile, dal pun- 
to di vista cronologico, ma dalla 
descrizione risulta che tanto il mu- 
ro quanto l’arco appartenevano ad 
età molto antica. L'esistenza di ar- 
chi in altre regioni del Mediter- 
raneo fra il V e il IV secolo ci 
autorizza a ritenere che i Romani 
già ne fossero venuti a conoscen- 
za. A prescindere dalla applicazione 


Fig. 21 — Ponte Fonnaia della via Flaminia 


che ne avevano fatto gli Assiri 37) e gli Egizi 39 molti 
secoli prima, si trovano archi a tutto sesto in Acarnania, 
come già si è detto, fino dal secolo V, 39 e sulla fine 
del IV nelle mura di Eraclea. 49 

Ora non è improbabile che esistessero rapporti arti- 
stici fra le due sponde dell’Adriatico che penetrassero 
da una parte nella penisola ellenica attraverso l’Illi- 
rico e l’Epiro fino all’Acarnania, che è la regione più 
occidentale della Grecia settentrionale, e dall’altra 
fino in Etruria, attraverso le Marche e l'Umbria. 40) 
Ma anche senza voler ammettere un ponte così lungo, 
del quale non restano piloni intermedi, non vi è dubbio 
che gli scambi fra la Grecia e l’Italia fossero già attivi 
e per via diretta agli inizi del IV secolo. Resta solo 


Fig. 22 — Perugia — Particolare dell’Arco di Augusto 


Fig. 23 — Roma, Sepolcro degli Scipioni — Fornice 
aperto nel basamento (Delbrück) 


la difficoltà della mancanza di archi veri e propri in 
tutta la Magna Grecia e la Sicilia, per cui dovremmo 
supporre anche qui più un salto che un ponte, cioè una 
maestranza di architetti greci venuta direttamente a 
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Fig. 24 - S. Maria di Falleri. Porta detta di Giove 
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Roma, portando con sè il segreto della resistenza di una 
serie di blocchi incastrati a cuneo sul giro di un semi- 
cerchio. D’altra parte vien fatto di domandarsi come 
mai questi architetti avrebbero applicato l'invenzione 
dell’arco in Italia e non in Grecia, dove nel V e IV se- 
colo si innalzavano monumenti grandiosi con una tec- 
nica assai progredita, con perfetti intagli in marmo, 
mentre in Italia si era ancora sotto questo punto di vista, 
all’età del tufo appena squadrato? Ed anche ammet- 
tendo rapporti diretti fra gli Acarnani e gli Etruschi 
per via mare (Jonio, stretto di Messina, Tirreno) con 
scali a Reggio e Cuma, come mai non si sarebbe veri- 
ficato un fenomeno eguale, e assai più facile, perchè 
per via diretta e senza l'interruzione del mare, dalla 
Acarnania nella Focide e nell’Attica, o ancora più di- 
rettamente nel Peloponneso? 

Dopo tutti i fatti sopra esposti, l’unica conclusione 
alla quale si può arrivare è questa: l’arco nasce indi- 
pendentemente in varie parti del mondo antico, dove 
prima e dove dopo, per iniziativa di qualche umile 
architetto e in fabbriche di uso modesto. Forse in 
alcune regioni più vicine fra loro vi fu uno scambio 
di influenze; forse qualche architetto lo importò in 
una regione più lontana, ma tutto ciò rimase limitato 
a casi singoli e senza nessuna successione. In Italia, 
l'arco a cunei era probabilmente già noto all’ini- 
zio del IV secolo a. C, in piccoli edifici fatti con 
mattoni seccati al sole, come in Assiria. Soltanto 
quando, dopo l'incendio Gallico, si dovette ricostruire 
la città e si dovettero fare o rifare le mura, l’arco 
assunse un'importanza ufficiale e fu portato alla sua 
perfetta efficienza su superfici ampliate, costruito con 
il tufo semilitoide introdotto in quella stessa occa- 
sione, in sostituzione del tufo granulare. Inserito 
dapprima in pareti continue per uso pratico di passag- 
gio, alla fine del III secolo l’arco diventa anche un 
elemento decorativo e isolato per monumenti onorari 
e trionfali. 

Agli architetti di Silla spetta il vanto d’aver applicato, 
in edifici monumentali, archi in serie elegantemente 
disegnati, e ardite volte contraffortate con ingegnosi 
espedienti tecnici, per sostenere lunghe terrazze arti- 
ficiali, cavee di teatri e camminamenti coperti. 


FORME DI ARCHI NELL'ETÀ REPUBBLICANA 


Quando entriamo nel III secolo le datazioni si fanno 
più sicure: nella facciata del sepolcro degli Scipioni si 
apre un arco che serviva per il passaggio dei cadaveri 
entro l’ipogeo: 42) pure ammettendo per la fondazione 
del sepolcro una data posteriore a quella della morte 
del vecchio Barbato (298) non si può scendere oltre 
quella di suo figlio L. Cornelio Scipione, che fu con- 
sole nel 259 a. C. e vi fu sepolto un decennio o due 
dopo (fig. 23). 


È un arco a ferro di cavallo, cioè coi piedritti svasati 
un po’ verso l’alto e leggermente inclinati dall'esterno 
all’interno; i due primi conci sono più grandi degli 
altri e fanno quasi da imposta. 

Abbiamo poi le famose porte della città romana di 
Falerii, detta Falerii Novi, per riguardo alla vecchia 
città falisca, distrutta dai Romani nel 241. Ci dice 
Zonara che “la città antica, situata su di un colle alto 
e dirupato, fu distrutta e in sua vece ne fu fondata una 
altra in un luogo di più facile accesso ,,. È chiaro che 
la fondazione della nuova Falerii avvenne subito dopo 
la distruzione della vecchia, per conservare sul posto 
la popolazione che altrimenti si sarebbe dispersa con 
grave danno per l'agricoltura di quella fertile zona. 
Perciò mura e porte (fig. 24) debbono essere datate 
fra il 240 e il 230, al massimo. 43) 

Ora le porte sono costruite con archi perfetti, for- 
niti di ghiera e di protomi in chiave per decorazione. 
È il motivo stesso della porta di Volterra che si perfe- 
ziona ed acquista ritmo ed eleganza: i cunei sono ta- 
gliati nel tufo con estrema cura, uniti in modo perfetto 
e così saldi da poter sostenere, come nel bel tratto 
conservato ad occidente, un alto muraglione in opera 
quadrata a leggere riseghe. Le porte sono fiancheg- 
giate da torri a catena, cioè poste a distanze regolari, 
ed esterne, in modo da colpire il nemico con un tiro 
incrociato. Alcune porte sono ad un semplice vano, altre 
sono fornite di una camera interna come a Cosa e a 
Ferentino (porta S. Maria, fig. 25). 

Tutta la fortificazione presenta un notevole pro- 
gresso rispetto a quelle di Alba Fucense e di Cosa, 
sfruttando solo in parte la configurazione del terreno 
ed innalzando nei tratti piani un poderoso muro di 
blocchi di tufo, dello spessore di m. 1,80. 

La perfezione di queste porte 
presuppone una notevole evoluzio- 
ne di tempo nella storia dell'arco 
e quindi accredita l'ipotesi che la 
sua prima applicazione nel nostro 
territorio risalga almeno ad un se- 
colo prima. Una prova di questa 
asserzione si ha nelle mura ‘di Cosa 
2332 C) gia descritte; che” ci 
riportano indietro di piü di tren- 
t'anni; con altri 70 anni si giunge 
alle mura Serviane in Roma. 

Con la metà del II secolo l’ar- 
co diviene comune nell’architet- 
tura romana e la sua applicazione 
conduce a nuove forme che ren- 
dono ormai indipendente l’archi- 
tettura romana sia dall’Etruria e 
sia dalla Grecia. 

Alla fine di quel secolo l’arco fa 
ancora un passo avanti. Nel 216 


Fig. 25 — Ferentino 
Porta S. Maria a doppio fornice con camera intermedia 


Livio (XXII, 36,8) ci parla di una via fornicata nel 
Campo Marzio, cioè coperta con archi o sospesa su 
archi: qui l'arco viene applicato in serie per sorreg- 
gere un piano elevato e soggetto ad un certo peso. 
Ne conosciamo un esempio simile nel viadotto del- 
l’Aurelia in Trastevere, scoperto nel 1890 poco lon- 
tano dal ponte Garibaldi (“ Bull. Arch. Com.,, 1890, 
tav. V, f). Esso deve essere messo in relazione con il 
primitivo ponte Emilio, quindi datato fra il 179 e il 
142. Nel 174 Livio (XLI, 27,7) ci parla ancora della 


Fig. 26 - Roma - Sostruzione ad archi del clivo Capitolino nel Foro Romano 


DI 


Fig. 27 - Roma - Antico angiporto nella via della Consolazione 


sistemazione del clivo Capitolino, dal Foro Romano 
al tempio di Giove: ne resta un tratto di 20 metri con 
otto archi nel Foro, dietro i Rostri (fig. 26), costrui- 
to in opus incertum con archivolto di piccoli conci 
di tufo: compare per la prima volta questo nuovo 
metodo di costruzione che porterà un grande giova- 
mento all'architettura romana, rendendola più agile e 
più rapida. 

In relazione col clivo Capitolino e con la sistemazione 
delle pendici di quel colle vanno posti quegli archi, alti 
e stretti, scoperti recentemente a fianco della chiesa della 
Consolazione (64-65), che fanno parte di un angiporto 
(fig. 27). Altri archetti, simili a quelli del Foro sono stati 
scoperti sotto il pavimento del Foro di Traiano, fra 
la Colonna e le Biblioteche. (Notizie Scavi 1907, p. 403 
e fig. 38). Contemporaneamente Livio (XLI, 27,5) 
ci fa sapere che censores locaverunt... pontes multis 
locis faciendos. 

Si verifica in Roma fra il 194 e il 174 un grande fer- 
vore di opere, dovuto alla conclusione favorevole della 
seconda guerra punica, agli intensificati rapporti con 


Fig. 28 — Pompei — Arco nel podio dell'anfiteatro 
Cornice scolpita sui conci irregolari dall’armilla 
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l'Oriente ellenistico, al considerevole aumento della 
popolazione urbana, ecc. 

Gli esempi che abbiamo sopra citato provano che, 
almeno in questo campo, l’arte edilizia romana seguì 
un cammino proprio e indipendente e lo sviluppò in 
base alle sue esigenze serrate e spesso impellenti che 
erano ben diverse da quelle del lento e ormai disgre- 
gato mondo orientale. Una sicura influenza dell'Oriente 
su Roma si deve riconoscere nell’arco isolato, eretto a 
scopo onorario, anzichè nell’arco portante, come soste- 
gno vuoto di una massa superiore piena. In tal senso, 
sempre da Livio, sappiamo che nel 196 L. Stertinio 
innalzò un fornix nel Circo Massimo (Liv. XXXIII, 
27, 4) e altri due archi nel Foro Boario, dinanzi 
ai templi della Fortuna e della Mater Matuta (ibid.). 
Sei anni dopo (Liv. XXXVII, 3,7) Scipione eresse 
un altro arco sul Campidoglio, lungo la strada che 
saliva al tempio di Giove: sono i primi archi ono- 
rari, sormontati da statue e da trofei, che sorgono 
in Roma e contribuiscono ad aumentare il decoro 
della città che si trasforma e si abbellisce alla moda 
ellenistica. 

Da questo momento gli archi si moltiplicano e ven- 
gono adibiti agli usi più vari: ponti sui fiumi, lunghi 
viadotti attraverso vallate, acquedotti, cloache, porte 
di città, taberne, cavee di teatri e anfiteatri, ecc. Quan- 
do gli architetti romani lanciavano attraverso il Tevere 
il primo ponte in muratura conoscevano ormai bene 
la resistenza al peso e alla pressione delle acque che 
avrebbero offerto i fornices superpositi pilis del ponte 
Emilio,44) cioè avevano già provato su altri fiumi più pic- 
coli la potenza struttiva dei piloni affondati nel greto 
limaccioso e degli archi loro sovrapposti: presso gli 
architetti antichi l’esperienza sostituiva il calcolo e 
questa era necessariamente lenta ma sicura, per cui, 
quando una nuova forma architettonica veniva appli- 
cata a grandi costruzioni di uso pubblico, doveva avere 
fatto una lunga prova in quelle di minore importanza. 

I più antichi archi romani sono 
fatti con blocchi di tufo litoide ben 
squadrati e di solito uniti con grap- 
pe: la larghezza dei cunei non è 
sempre eguale e neppure la loro 
altezza: spesso i blocchi dell’armilla 
si innestano con quelli delle spalle 
(angiporto sotto il Campidoglio) o 
impostano a livello differente: tal- 
volta la luce dell’arco è un po’ più 
ampia di quella del vano sotto- 
stante per poggiare sulla risega la 
centina lignea, evitando di costruire 
un castello fino dal pavimento. In 
generale negli archi più antichi il 
frazionamento è fatto con pochi cu- 
nei, molto lunghi e quindi molto 


rastremati (tomba di Vulci, cloache 
sotto la basilica Emilia e sotto il foro 
di Nerva, ponte Fonnaia della via 
Flaminia, podio dell’anfiteatro di 
Pompei (fig. 28), ponticello presso 
una porta di Pesto (84), ecc. Poi 
l’armilla diminuisce di spessore e 
il numero dei cunei aumenta (59- 
67): si osservano talvolta fori per 
la presa a tenaglia nella parte su- 
periore dei blocchi (ponte di No- 
na, ponte della via Aurelia presso 
S. Marinella, fig. 29). 

Fino a tutto il II secolo a. C. gli 
archi, che si prolungano per una 
certa profondità dando origine alle 
volte a sesto pieno o a botte, sono 
fatti interamente di blocchi squa- 
drati; in alcuni casi i blocchi sono 
più lunghi in chiave o viceversa (78-82). Con l’introdu- 
zione dell’opera cementicia, che avviene all’inizio di 
quel secolo, solo le mostre esterne vengono eseguite 
con blocchi centinati e la parte interna è eseguita in 
opera concreta; negli archi di piccole dimensioni (clivo 
Capitolino e portico Emilio) in luogo dei grandi cunei 
sono adoperati blocchetti più piccoli, detti tufelli o 
quadrelli, alti dai 20 ai 25 cm. e larghi tre quinti del- 
l'altezza in alto e due quinti in basso: generalmente 
l’armilla è a semicerchio perfetto tanto nell’intradosso 
quanto nell’estradosso, ma sono frequenti i casi in cui i 
tufelli seguono alla periferia una linea spezzata, inne- 
standosi con i caementa del paramento in opus incer- 
tum o in opus reticulatum (Palestrina, Terracina, ecc.). 

La disposizione dei conci a strati alterni si trova appli- 
cata anche in alcuni archi (Ponte 
S. Paolo a Arpino, Basto del diavolo EL 
ad Ariccia, viadotto dell’Appia a -8 
valle Ariccia, ponte sul Volturno a 
Capua, edificio incerto a Cortona, 
presso S. Agostino, ecc.), dove un 
cuneo è formato da un sol blocco 
posto in altezza e quello attiguo da 
due blocchi posti in profondità. 

Non è possibile stabilire una cro- 
nologia per questa come per altre 
particolarità, perchè mentre a Fa- 
lerii già troviamo nella seconda metà 
del III secolo esempi perfetti di 
archi, a Roma (viadotto dell’Aurelia 
e pendici del Campidoglio: 174 a. 
C.), a Pompei (anfiteatro: 78 a. C.) 
a Tindari (c. d. ginnasio romano: 
Augusto ?), a Siracusa (anfiteatro: 
Augusto) a Boville (circo: Augusto), 


Fig. 30 — Porta d' Erice (Da un disegno) 


Fig. 29 — Ponte della via Aurelia presso S. Marinella 
Conci irregolari e fori per la presa a tenaglia (Fot. Alinari) 


ecc., si incontrano ancora nell'età augustea (si veda 
p- es. l'aula c. d. dei Salii nel Foro di Augusto) for- 
me imperfette. La colpa è un po’ della trascuratezza 
delle maestranze e un po’ del carattere più grossolano 
dell’edificio, ma non si può più parlare di ingenuità 
da parte degli artefici, che si trovino di fronte ad un 
problema nuovo. Solo un’ingenuità rimane: fino alla 
età augustea gli archi — e quindi anche le volte — costrui- 
te in opera cementicia, sono fatti di grossi scaglioni di 
pietra, lunghi fino ad un mezzo metro, posti in opera 
radialmente, come i conci a cuneo, e intramezzati o 
inzeppati con scaglie più piccole; la malta è molto 
abbondante e magra, così che spesso lascia dei vuoti 
fra i sassi. Non di rado gli archi, in luogo di avere un 
centro solo, a metà della curva, ne hanno due, cioè sono 
formati da due segmenti di archi 
più grandi che si incontrano solo 
nell’intradosso e per unirli bene vi 
è collocato in chiave un sasso trian- 
golare (talvolta anche 2 o 3 sassi) 
ad incastro: questo difetto ritorna 
poi con frequenza nel Medioevo. 

Dall'età di Augusto comincia in 
Roma, e successivamente in pro- 
vincia, la muratura cementizia a 
strati orizzontali anche negli archi 
gettati su centina mobile, per cui, 
a presa avvenuta, l’arco diviene 
quasi un monolite scavato inferior- 
mente a semicerchio con spinta 
verticale. Lo stesso sistema struttivo 
viene usato per le volte, la cui trat- 
tazione forma un capitolo a parte 
che esce dagli scopi del presente 
studio. 
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ESEMPI DI COPERTURE ARCHITRAVATE, OGIVALI E SEMICIRCOLARI 


RR 


I - Tomba a cappuccina 2 — Dolmen megalitico 3-4 -— Roma - Tombe a inumazione dell’Esquilino 


= == 


5 — Speco dell'Acqua Marcia 6 - Norba - Posterula 7 — Alatri — Porta dell’acropoli 8 -Sezze — Posterula 


debian a a 


levano => 
9 — Siracusa ro — Segni II — Circei 12 — Lago Albano 
Castello Eurialo Porta Saracena Porta dell’Acropoli Emissario 
— Volterra 14 — Via Salaria 15 — Via Appia 16 — Arpino 
SR di fogna Ponte del Diavolo Viadotto di Itri Posterula 
17-18 — Cerveteri — Cerveteri 20 — Canosa 
Soda di tombe etrusche Togli Regolini-Galassi Tomba ad ogiva 


— ER = 
7 Ì 
| 
ER | 
ATRTIITTITTTIR er = 


Y, 
7 
/ 4; 
7 A 
21 — Cerveteri - Tom- 22 — Cortona 23 — Cuma 24 — Cortona 
ba Regolini-Galassi I Melone del Sodo Tomba greco-sannitica II Melone del Sodo 


25 - Roma - Pozzo della Regia 26 — Circei — Cisterna 27 — Terracina — Cisterna 28 — Palatino — Siros di grano 


29 — Palatino — Cisterna 30 — Piperno — Cisterna 31- Arpino - Porta dell'Arco 2 — Mozia — Posterula 
33- Cerveteri — Ingresso 34 - Bettona — Ingresso 35 — Vulci 36 — Pesto 
rupestre di tomba di tomba Ingresso di tomba Posterula (lato est) 
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E RT 


- Erice - Porta Spada 38-39 — Tanella di Pitagora — Sezione e porta 40 — Marcellina - Scolo di terrazza 


ae 


Sa 
= 


E 

41 - Cuma - Ingresso di tomba 2 — Segesta — Porta del teatro 43 — Pesto — Posterula 44- Selimunte - Casamatta 
45 - Speco dello 46 — Tusculo 47 — Orvieto 48 — Roma 
Aniene Vecchio Cisterna sotto l’acropoli Cloaca a S. Francesco Cloaca nel Foro Boario 


49 — Veio 50 — Butrinto 51 — Chiusi 52 — Pompei 
Tomba Campana Porta Scea Tomba del Granduca Finestra presso le mura 


53 - Medinet Habu - Sezione di volta 54 - Dipylon - Porta d’Eridanos 55- Deil-el-Bahari - Sezione di volta 
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ESEMPI DI ARCHI A CONCI RADIALI DI FORMA SINGOLARE 


otti Era 


56 - Viterbo — Bulicame 57- Vulci- Dromos di tomba 58 — Perugia — Posterula 59 — Foro Romano - Cloaca 


60 -— Roma — — 61 — Via Flaminia 62 — Foro Romano 63 — Mura Serviane 
Sepolcro degli Scipioni Ponte Fonnaia Sostruzione clivo Capitolino Arco ‘ Antonelli ’ 


= 


64-65 - Roma — Angiporto in via della Consolazione 66 — Vulci — Ingresso di tomba 67 — Ferentino — Porta Sanguinaria 


68 — Palaeros — Porta Sacra 69 - Via Tiburtina — Ponte dell’Acquoria 70- Via Aurelia- Ponte a S. Marinella 
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717 - Roma- Sepolcro dei Semproni 72 — Keramos — Porta 73 — Siracusa — Anfiteatro 74- Roma - Scalae Caci 


ZZ 


75 — Tindari — Anfiteatro 76 - Boville - Carceres del Circo 77 - Roma - Foro di Augusto — Aula porticata 
S = = 
78 — Nîmes — Anfiteatro 79 — Albano — Castrum 80 — Boville — Circo 81 — Verona — Anfiteatro 


82 — Pompei — Anfiteatro 83 - Orange - Scena del teatro 84 — Pesto — Ponticello 
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PSEUDO-ARCHI 


A - Copertura in piano (architravata) con stipiti verticali ap- 
piombati. 


Populonia, Porta del tumulo di S. Cerbone: ÅKERSTRÖM, Gräber, 
PAESE 

Cortona., Tombe del Sodo e altre minori: NEPPI-MODONA, 
Cortona, f. 7 e tt. VIII, X (22 e 24). 

Roma, Tombe dell’Esquilino: Bull. Com., 1896, p. 20, f. 1 (1-4). 

Albano, Emissario del Lago: PIRANESI, Emiss. Lago A., t. V, 
D (12): 

Norba, Posterula; Sbocchi di cloache: DoDwELL, View, H. 73-78: 
Fot. Ashby (6). 

Segni, Porta occidentale; Porta orientale: CANINA, Edifizi VI, 
t. CIII; DODWELL, View, t. 84. 

Alatri, Porta Grande e Posterula dell’acropoli: Alinari, fot. 35978, 
35981 (7). 

Arpino, Posterula: Disegno Lugli (16). 

Via Salaria, Ponte del Diavolo (fogna): Fot. Ashby (74). 

Pesto, Posterule delle mura: Fot. Lugli. 

Cefalù, Santuario preellenico: Not. Scavi, 1929, p. 281. 

Selinunte, Santuario della Malophoros: Not. Scavi. 1920, pag. 68. 

Siracusa, Castello Eurialo: MAUCERI, Cast. Eurialo, p. 40 (9). 

Sardegna, Porte d’ingresso dei nuraghi. Esempi: Mon. Lincei, 
XXXVIII, t. IV-V. Not. Scavi, 1915, p. 310. 


B - Copertura in piano con stipiti inclinati (ogiva tronca o raccor- 
ciata). 


Cortona, Melone di Camucia (interno): NEPPI-MODONA, Corto- 
MASSEI 13% 

Roma, Tombe dell’Esquilino: Mon. Lincei, XV, col. 54, p. 14. 

Segni, Porta Saracinesca; Porta dello Steccato: ALINARI, fot. 
35969-71; IONTA, Segni, p. 79 (10). 

Sezze, Posterula: Fot. Lugli (8). 

Circei, Porta dell’acropoli: CANINA, Arch. Ant., III, t. IV (17). 

Via Appia, Viadotto di Itri (fogna): Fot. Ashby (75). 


C. — Copertura a due spioventi monolitici, piani o concavi (cap- 
puccina). 


Orvieto, Fogna a S. Francesco: DENNIS, Cities, II, p. 42 (47). 

Roma, Anio Vetus a Caipoli: AsHBy, Aqueducts, p. 74 (45). 

Roma, Acqued. Marcio: Assy, Aqueducts, p. 6 (Sez. 2 e 5) (5). 

Roma, Cloaca a via dei Trionfi: Govern., Via Trionfi 1932, 
t. XXXVII. 

Roma, Cloaca a Bocca della Verità: Not. Scavi, 1901, p- 399 (48). 

Roma, Fogne nel Foro Romano: Scavi Boni-Gamberini. 


D. — Copertura con blocchi, interi o smussati aggettanti sugli 
stipiti. 

Cortona, Melone di Camucia: NEPPI-MODONA, Cortona, t. X 
i i et 

Cortona, I° Melone del Sodo: Mon. Lincei, XXI, t. Ia, f. 7 (22). 

Cere, Ingressi di tumuli: Fot. Lugli (17-19). 

Roma, Tombe dell’Esquilino: Bull. Com., 1896, p. 24. 

Erice, Posterula del Carmine: Not. Scavi, 1883, t. I, f. 1. 


E - Copertura ad ogiva completa. 


Palestrina, Posterula dell’Acropoli: AsHBy, fot. 805. 
Segni, Porta S. Pietro: IONTA, Segni, p. 93. 

Arpino, Porta dell'Arco: Alinari, fot. 32713 (31). 
Mozia, Posterula: Pace, Sicilia A., II, p. 414. 


F - Archi semicircolari scavati in blocchi monolitici o bilitici 
accostati. 


Cortona, Tanella di Pitagora: Palladio, 1939, p. 20 (38, 39). 

Bettona, Tomba ipogea: Fot. Sopr. Mon. Perugia (34). 

Marcellina, Fogna a Colle Cigliano: Papers Brit. School, III, 
t. XII, f. 26 (40). 


Cuma, Porta di tomba a tholos: Mon. Lincei, XIII, f. 2 (41). 

Pesto, Posterula delle mura: Fot. Lugli (36). 

Siracusa, Porta (abbattuta) dell’Eurialo: Fot. Lugli. Not. Scavi, 
1888, p. 595. 

Siracusa, Tomba con architett. primitiva: Mon. Lincei, II, col. 12. 

Selinunte, Casematte delle mura: Not. Scavi, 1888, t. XX, f. 2 (44). 

Segesta, Porta della scena del teatro: Not. Scavi, 1929, p. 297 (42). 

Erice, Porta Spada: Not. Scavi, 1883, t. III, f. 1 (37). 


G - Spalle incavate ad arco, distaccate e coperte con architrave. 


Vulci, Ingressi di tombe: Fot. Lugli (fig. 3). 

Roma, Cloaca della Valle Murcia: Disegno Lanciani. 
Pesto, Posterula della mura: Fot. Lugli (43). 

Erice, Porta di Trapani: Not. Scavi, 1883, t. III, f. 2. 


H - Archi semicircolari scavati nella roccia. 


Sovana, Tomba ‘La Sirena,,: BIANCHI-BANDINELLI, Sovana, 
CXIV 


PSEUDO-VOLTE E PSEUDO-CUPOLE 


A - Base circolare con cupola a strati ozzintali aggettanti, interi 
o smussati (tholoi). 


Populonia, Poggio delle Granate n. 1: DucaATI, Arte Etrusca, 
CAE ES: 

Vetulonia, Tomba del Diavolino: DucATI, Arte Etrusca, t. 14, 
1247: 

Casale Marittimo, Tomba a tumulo: Alinari, fot. 31150. 

Casaglia, Tomba con pilastro centrale: Studi Etruschi, VIII, 
t. XXV. 

Roma, Sepolcri dell’Esquilino: Mon. Lincei, XV, p. 150, f. 63. 

Roma, Palatino, cisterna; siroi: LUGLI, Roma A., p. 451 e 426 
(28, 29). 

Roma, Foro Romano, cisterna della Regia: Mem. Amer. Acad., 
XII, t. 5 (25). 

Roma, Foro Romano, cisterna bas. Emilia: Not. Scavi, 1948, 
p. 118, f. 8-0. 

Roma, Carcere Tulliano (dimezzata): Capitolium, 1932, p. 232. 

Norba, Cisterne nell’acropoli: Mon. Inst., I, t. I, n. 42; Not. 
Scavi, 1901, p. 536, f. 16. 

Piperno, Cisterna di Ceriara: Not. Scavi, 1899, p. 90, f. 4 (30). 

Circei, Cisterna nell’acropoli: Forma Italiae, Circeii, col. 21 (26). 

Terracina, Cisterna nell’Oliveto Mangoni: Disegno Lugli (27). 

Cuma, Tomba Sannitica; Mon. Lincei, XIII, col. 204 ss. (23). 

Canosa: Tomba, Mon. Inst., I, t. 43 (20). 

Cefalù, Cisterna presso tempio di Diana: Not. Scavi, 1929, 
p. 284. 

Sardegna, Camere dei nuraghi: Mon. Lincei, XXXVIII, t. IV; 
PATRONI, Arch. preist. etrusca, f. 216. 


B - Base rettangolare con grandi lastroni in piano. 


Cortona, Tomba del Calcinaio: Not. Scavi, 1928, p. 420. 
Selinunte, Cisterna P.: Not. Scavi, 1888, t. XX, f. 12. 


C - Base rettangolare con volta a strati orizzontali aggettanti, 
interi o smussati. 


Populonia, Costone della Fredda; Poggio delle Granate, n. 2: 
ÅKERSTRÖM, Gräber, p. 147. 

Vetulonia, Tumulo della Pietrera: PATRONI, Arch. preist. etru- 
sca, f. 372-3. 

Vetulonia, Tomba dei Flabelli: ÄKERSTRÖM, Gräber, p. 133. 

Castellina in Chianti (Montecalvario): Moscioni, fot. 22157, 22158. 

Cortona, 1° Melone del Sodo: Mon. Lincei, XXI, t. I a (22). 

Cortona, 2° Melone del Sodo: Not. Scavi, 1929, p. 158, t. VIII 
24). 

CRA Melone di Camucia: NEPPI-MODONA, Cortona, f. 13. 

Vulci, Tomba semplice: Mon. Inst, I, t. XL, a 9-10. 
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Quinto Fiorentino, ‘* La Mula ,,: Bull. Inst, 1885, p. 193. 
Abetone, Tomba: CANINA, Etruria Mar., t. LI e LXX. 
Orvieto, Cisterne varie in città: Studi Etr., VIII, p. 59. 

Orvieto, Cisterna in forma di bottiglia: Not. Scavi, 1936, p. 253. 
Orvieto, Puteus di un torcularium: Not. Scavi, 1943, p. 25. 
Orvieto, Necropoli del Crocefisso: ÄKERSTRÖM, Gräber, p. 109. 
Cere, Tomba Regolini-Galassi: Anderson, fot. 40193 (79-21). 
Cere, Tumuletto arcaico: ÄKERSTRÖM, Gräber, p. 24. 

Monte Aguzzano, Grande tumulo: Alinari, fot. 31148. 

Monte Aguzzano, Tumuli minori: Bull. Com., 1929, p. 181, f. 11. 
Bieda, Piccolo tumulo: AKERSTROM, Gräber, p. 89. 

Roma, Tomba in via d. Statuto: Bull. Com., 1896, p. 24, f. 3. 
Tusculo, Cisterna sotto l’acropoli: Bull. Com., 1929, p. 165 (46). 
Terracina, Acquedotto: DODWELL, View, t. 110. 


D - Base rettangolare con cupola emisferica raccordata negli 
angoli. 


Vetulonia, Tumulo della Pietrera: Not. Scavi, 1893, p. 143. 

Vetulonia, Tumulo del Diavolino: ÄKERSTRÖM, Gräber, p. 131. 

PopuLoNIA, Tumulo di S. Cerbone; Tombe simili minori: ÅKER- 
STROM, Gräber, p. 155. 

Palestrina, Tomba Bernardini: DELLA SETA, Villa Giulia, p. 365. 


E - Volte a sezione emisferica scavate nella roccia. 


Veio, Tomba Campana: Ducati, Arte Etrusca, t. 18, 64. 
Sutri, * S. Maria del Parto ,,: DENNIS, Cities, I, p. 69. 
Viterbo, Tomba del Riello: DucATI, Arte Estrusca, 16, 55. 


F - Volte a sezione ogivale scavate nella roccia. 


Ardea, Siroi di grano: Ciglio settentr. acropoli. 
Anzio, Siroi di grano: Scarpata ferrovia presso Stazione. 


G - Volte reali a conci cuneati. 


Chiusi, Deposito del Granduca: Durm, Baukunst, p. 52 (51). 

Chiusi, Tomba da Vaiano: ÄKERSTRÖM, Gräber, p. 171. 

Cortona, Stanza sotto Casa Cecchetti: NEPPI-MODONA, Cortona, 
RIV: 

Dertona, Tomba etrusco-romana: Fot. Sopr. Mon. Perugia. 

Perugia, Tempio “ di S. Manno ,,: Durm, Baukunst, f. 52. 


ESEMPI DI ARCHI DATATI O DATABILI FINO ALL’ 80 A. C. 


Sec. VI - Veio, Tomba Campana: CANINA, Etruria Mar., 
t. 35 (49). 

1% sec. IV — Porta Fontinale delle Mura Serviane (?): Bull. Com., 
18704 9.3511. 16, 

% sec. IV - Porta Trigemina delle Mura Serviane (?): Bull. Com., 
1888, p. 20. 

Sec. IV-III - Volterra, Porta dell’Arco: Alinari, fot. 8744. 

Sec. IV-III - Cortona, Tanella di Pitagora: Palladio, 1939, 
pa 60.0.2, 

273 - Porte di Cosa: Mem. Amer. Acad., 1951, pp. 32,39. 

250 c. — Sepolcro degli Scipioni — Archetto esterno: DELBRÜCK, 
Hell. Bauten, II, 71. 

241-230 — Falerii Novi, Porte della città: DENNIS, Cities, I, 
PARTO TESS: 

Fine III sec. — Perugia, Posterula delle mura: Fot. Lugli. 

Fine III sec. — Cunicoli sotto Campidoglio: ANDERSON-SPIERS — 
ASHBY, Archit. t. III (59). 

216 — Via Fornicata nel Campo Marzio: Liv., XXII, 36, 8. 

210-179 — Cloaca Massima primitiva: DELBRÜCK, Hell. Bauten, 
D- 70: 

210-179 — Cloaca sotto la basilica Emilia: LuGLI, Roma A., 
p- 80. 
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210-179 — Cloaca sotto il Foro di Nerva: Fot. Lugli 

200 c. — “ Arco „ Antonelli sul Quirinale: LuGLI, Mon. Ant., 
II, p. 119 (63). 

196 — Fornici di Stertinio sul Campidoglio: Liv., XXXIII, 
27,4. 

196 — Fornici di Stertinio nel Foro Boario: Lıv., XXXIII, 27,4. 

190 — Fornice di Scipione sul Campidoglio: Liv. XXXVII, 3,7. 

174 — Porticus Aemilia — Porte e finestre: Bull. Com., 1934, 
t. III-IV. 

174 — Sostruzione clivo Capitolino nel Foro: LuGLI, Roma A., 
p. 151 (fig. 28). 

174. — Angiporto a via della Consolazione: Fot. Lugli (64, 65). 

174 c. — Taberne nelle Scalae Caci: Opusc. Arch. Inst. Sueciae, 
1935, p. 178. 

173 — Pontes multis locis facti: Liv., XLI, 27, 5. 

173-144 - Viadotto dell’Aurelia in Trastevere: Bull. Com., 1940, 
p. 129. 

173-144 - Ponte della via Aurelia presso S. Marinella: Alinari, 
fot. 20280 (70). 

173-144 — Ponte Fonnaia della via Flaminia: Forma Italiae, 
Tuder-carsulae, t. 32 (61). 

173-144 ‘* Tre-ponti „ della via Appia presso Terracina: LA- 
BRUZZI, Via Appia, IV, t. 10. 

173-144 - Viadotto dell'Appia a Valle Ariccia: PIRANESI, Ant. 
Albano, t. XXVII. 

173-144 — Ponte del Diavolo nella via Salaria: Fot. Ashby (74). 

173-144 - Ponticello sotto il ponte di Nona: Fot. Gab. Fot. 
Naz. 

173-144 — Gravisca, Ponte sul Marta: DENNIS, Cities, I, p. 433. 

150-120 — Perugia, c. d. tempio di S. Manno: Durm, Hell. 
Bauten, f. 52. 

144 — Acqued. Marcio presso Porta Furba: DELBRÜCK, Hell. 
Bauten, I, p. 1. 

144 — Cloaca Massima nel Velabro: Disegno Lanciani. 

142 — Roma, Fornici del ponte Emilio: Liv. XL, 51, 4. 

191 — Fornix Fabianus nel Foro Romano: LUGLI, Roma A. p. 96. 

120-80 — Perugia, Arco di Augusto: Alinari, fot. 5052. 

110-109 — Roma, Ponte Milvio: DELBRÜCK, Hell. Bauten, I, 
DA: 

120-80 — Perugia, Porta Marsia: Durm, Hell. Bauten, f. 37. 

120-80 — Dertona, Tomba a camera: Fot. Sopr. Mon. Pe- 
rugia. 

120-80 — Chiusi, Deposito del Granduca: Durm, Hell. Bau- 
ten, p. 52. 

120-80 — Chiusi, Tomba a Vigna Grande: DENNIS, Cities, II, 
p- 338. 

120-80 - Chiusi, Tomba da Vaiano: ÅKERSTRÖM, Gräber, p. 171. 

120-80 — Anagni, Arco di porta: DELBRÜCK, Hell. Bauten, 
p. 70. 

120-80 — Vulci, Ponte della Badia: Rom. Mitt., 1915, p. 179. 

120-80 — Bieda, Ponte della Rocca: DURM, Baukunst, p. 58. 

120-80 — Viterbo, Ponte di Bulicame: Durm, Baukunst, p. 56. 

120-80 — Cori, Ponte della Catena: Alinari, fot. 36070. 

120-80 — Via Appia, Ponti vari nelle Paludi P.: Labruzzi, Via 
Appia, IV, 1-13. 

120-80 — Via Flaminia, Ponti vari: Journal Roman Studies, 1921, 
p. 159 ss. 

120-80 — Ferentino, Porta S. Maria: Alinari, fot. 28794-95. 

120-80 — Ferentino, Porta Sanguinaria: Alinari, fot. 28791. 

120-80 — Arpino, Ponte S. Paolo: Fot. Lugli. 

120-80 — Ponte Nascoso della via Cecilia presso Amiterno: 
Röm. Mitt., 1908, p. 281. 

120-80 — Via Salaria, Ponte di Cecco: Röm. Mitt., 1903, p. 299. 

120-80 — Via Gabina, Ponte di Nona: Fot. Gab. Fot. Naz. 

120-80 — Via Tiburtina, Ponte dell’Acquoria: Papers British 
School, III, t. VIII (69). 

120-80 — Ferentino, Acropoli: Boll. d'Arte, 1949, p. 293. 

120-80 — Roma, Carcere Tulliano, stanza sup.: Capitolium, 
1932, p. 232. 

120-80 — Roma, Portico della Villa Pubblica: COHEN, Babelon, 
Didia 1. 


1) Per la porta di Volterra, che è ritenuta da alcuni opera del 
IV secolo a. C., vedi pag. 16. 

2) SENECA, Epist. go: Democritus, inquit Posidonius, invenisse 
dicitur fornicem, ut lapidum curvatura paulatim inclinatorum medio 
saxo alligaretur. Hoc dicam falsum esse. 

SENECA, Epist. 118: Unus lapis fecit fornicem, ille qui latera 
inclinata cuneavit, et interventu suo vinxit. 

3) La stessa intenzione di riprodurre una porta arcuata si os- 
serva in un arco a tutto sesto scolpito sopra il vano d'ingresso 
di una tomba scavata nella roccia (33) in Cerveteri (Anderson 
fot. n. 40194). 

4) Mura di Roma repubblic., Lund 1932, p. 259. 

5) Ducati, Arte classica, fig. 436. 

6) CANINA, Etruria Maritt., tav. XXXV; J. Durm, Die 
Baukunst der Etrusker und der Romer, 1905, p. 49, fig. 48. 

7) J. DURM, op. cit., p. 54, fig. 53. 
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si veda: A. MINTO, Pseudo cupole e pseudovolte nell’architettura 
etrusca delle origini, in Palladio III (1939), p. 18 ss.; ID., La Ta- 
nella Angori di Cortona, ibid., Nuova Serie I (1951), p. 60 ss. 

9) Un esempio simile si ha nella tomba del Granduca a Chiusi 
(57) dove i blocchi della volta (volta reale), che vengono a con- 
tatto con la parete d’ingresso, poggiano sopra un concio in forma 
lunata, il quale poggia a sua volta sopra l'architrave monolitico 
della porta; perciò la volta, anzichè essere sostenuta dal blocco 
lunato, e quindi dall’architrave, fa a quest'ultimo da arco di sca- 
rico, relativamente al peso del tumulo superiore di terra (fig. 10). 

Il principio di un tal tipo di innesto fra parete terminale e volta 
si incontra ancora in una tomba della fine della repubblica sulla 
via Appia, in località Due Santi (km. 22) (fig. 11). 

10) A. NePPI-MODONA, Cortona, p. 77 S- 

11) ÅKERSTRÖM, Studien über die Etruskische Gräber, Upsala 
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12) In Palladio, 1951, p. 18 ss. 

13) R. PARIBENI, Archit. Oriente antico, figg. 264-269, 346, 
397, 400, 405; G. PATRONI, Archit. preist. ed italica, p. 89 ss. 

14) PATRONI, op. cit., fig. 208 ss. 

15) PATRONI, op. cit., fig. 182. 

16) PATRONI, op. cit., fig. 268. 

17) PATRONI, op. cit., figg. 260-264. 

18) Come ho espresso in una mia recensione (‘ Architettura ,, 
1942, n. 5) al volume citato dal Patroni, accetto l'ipotesi dell’il- 
lustre archeologo che ritiene l’arte etrusca come ‘ un ramo più 
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delle arti egee preelleniche ,,. 

19) Si veda il volume di C. ANTI, Teatri greci arcaici, Vene- 
zia, 1947. 

20) Monum. Lincei, vol XIII, col. 204, fig. 2. 

21) Alinari, fot. n. 24516. 

22) PARIBENI, op. cit., p. 186, fig. 173. 

23) Hellenistiche Bauten in Latium, II, p. 66 ss. 

24) Mura di Roma repubbl., p. 259. 

25) GIGLIOLI, Arte Etrusca, tav. CCCXCVIII, 2; PATRONI, 
Archit. preist. e italica, p. 249, fig. 303. Vi è raffigurata la morte 
di Capaneo sotto le mura di Tebe. Cfr. DENNIS, Cities, II, p. 157. 

26) Essa infatti ha i due piedritti formati di blocchi squadrati di 
pietra “ panchina ‚, ; le armille esterne della volticella in traver- 
tino, con conci di misure leggermente differenti; le protomi in 
pietra arenaria della Zambea. Basterebbe questo razionale im- 
piego dei vari materiali, anche senza considerare il fatto che 
essa si apre in una parete obliqua, presso un angolo delle mura, 
a dimostrarne l'età piuttosto recente. Mi sembra in ogni modo 
che si debba escludere l’ipotesi di un totale (o parziale, con le 
sole armille?) rifacimento dell’etä romana. Lo stesso può dirsi 
dell'altra porta, chiamata di Diana. 

27) A questa età, infatti, la attribuisce il DucaTI, Arte Etrusca, 
p. 360. 

28) Bull. Arch. Com., 1876, p. 35 ss.; SÄFLUND, Mura di Roma 
repubbl., p. 88 ss. 

29) Journal Roman Studies, 1925, p. 121; ANDERSON-SPIERS- 
AsHBy, Roman Architecture, p. 3; Bull. Arch. Com., 1929, p. 179. 

30) ANDERSON-SPIERS-ASHBY, op. cit., tav. III, p. 3. 

31) Memoirs Americ. Acad., XX (1951), p. 44, figg. 32 e 39. 


32) DENNIS, Cities, I, p. 433. 

33) Forma Italiae, Tuder-Carsulae, zona V, fig. 17, n. 31. 

34) Mura di Roma repubbl., p. 259. 

35) Per coprire un vano di 3 metri, con blocchi scavati ad arco 
e saldamente appoggiati sui piedritti, occorrevano due blocchi di 
circa 2 metri di lunghezza, alti quasi altrettanto e profondi almeno 
un metro ciascuno. Questo lavoro si poteva fare soltanto col 
calcare e col travertino, pietre che Roma usò solo più tardi. 

36) Cfr. Eranos, 1930, D- 117 S. 

37) Archi e volticelle, fatti di scaglie di pietra o di mattoni 
crudi disposti radialmente, si trovano in tombe mesopotamiche 
del IV millennio a. C. (PARIBENI, op. cit., fig. 209) e nei più an- 
tichi palazzi assiri (PERROT-CHIPIEZ, Hist. de l'art, vol. II, 
p- 177, 231). Nel palazzo del re Sargon II a Dur Sarrukin, l'arco 
a conci radiali è usato più volte (porta principale d’ingresso e 
controporta, cortile delle donne, ecc., Cfr. PERROT-CHIPIEZ, 
op. cit., vol. II, figg. 195, 197, 215). Una grande porta ad arco fra 
due alte torri, detta di Istar, forniva l’accesso al tempio di Mar- 
duk in Babele (PERROT-CHIPIEZ, op. cit., vol. II, fig. 195). A 
Deir-el-Bahari si ha una volta a strati aggettanti in piano con 
l’ultimo filare composto di due grandi blocchi innestati sugli 
inferiori e tagliati in curva nell’intradosso (55). La volta è for- 
mata da una serie di archi accostati e quindi è una pseudo-volta 
(PARIBENI, op. cit., p. 130, fig. 115). 

33) In Egitto l'arco è documentato fino dalla III dinastia in 
una tomba di Rekaknah (SPRINGER-RICCI, Storia dell’arte, I, 
fig. 40). Scrive il Paribeni (op. cit., p. 75) “ L'abilità di questi 
primitivi muratori egizi riesce a dare anche forme variate a queste 
volte dalla curva circolare simile alla volta a botte, alla curva 
ellittica, alla policentrica, alla ogivale (piccola piramide di Aby- 
dos). Il Mariette (Catal. gen. des Monum. d’Abydos) riferisce 
anche di una porta di tomba della VI dinastia trovata ad Abydos, 
nella quale mattoni rettangolari crudi con rincalzo di ciotoli for- 
mano un arco chiuso da una chiave in pietra (cfr. PERROT-CHIPIEZ, 
op. cit., vol. I, p. 531, fig. 299). Altri autori però non ammettono 
veri archi con chiusura in chiave prima delle ultime dinastie sai- 
tiche (CLARKE-ENGELBACH, Masonry, p. 186). Per archi di piccolo 
raggio si adoperano mattoni crudi ordinari, per archi più grandi 
mattoni più grandi appositamente costruiti e sagomati. In raris- 
simi casi al posto di mattoni si usano pietre, ma sempre in epoche 
piuttosto tarde. Agli archi maggiori è data talvolta una inclina- 
zione e un appoggio a un muro di fondo costruito a scarpa 
(fig. 65). Si è supposto che anche nei casi nei quali il muro di 
appoggio manca (p. es. nei magazzini del Ramesseo) esso fosse 
però costruito per compiere il lavoro e poi demolito (CLARKE- 
ENGELBACH, op. cit., p. 181). Agli antichi Egizi era sempre più 
facile ed economico costruire un muro che un’armatura di le- 
gname,, (cfr. ancora, PARIBENI, op. cit., pp. 160, 161, 230 e 29I 
e fig. 209). 

39) DUCATI, Arte classica, p. 342 e 436. 

40) F. KRISCHEN, Die Befestingungen von Heraklaia am Lati- 
nos, in Milet vol. III, parte 2° (1922) p. 50. 

41) E questa l’ipotesi formulata dal PATRONI, in Archit. prei- 
storica ed italica, p. 249, il quale crede che l’arco sia venuto in 
Italia dall’Acarnania, affermandosi prima in Etruria e poi nel- 
Umbria etrusca e nel Lazio, dove, secondo lui, ‘ se ne trovano 
esempi fino dal sec. IV (Volterra, Perugia) e non è escluso 
che avessero dei precedenti „. Abbiamo visto però che gli archi 
di Volterra e di Perugia sono certamente più tardi del IV secolo. 

42) R. DELBRÜCK, Hellen. Bauten in Latium, II, p. 71, fig. 41; 
P. NicoREscu, La tomba degli Scipioni, in Ephem, Daco-romana 
TIepanıss: 

43) Il SÄFLunD (Mura di Roma rep., p. 253) nella sua teoria 
di abbassare tutte le date, negando ogni relazione tra fonte sto- 
rica e monumento (si veda anche a p. 256 n. 2, la data delle 
mura di A!ba Fucense), attribuisce le mura di S. Maria di 
Falleri agli ultimi tempi della repubblica, tirandone delle false 
conseguenze per alcuni tratti delle mura di Roma e di Ardea. 

44) Il TENNEY FRANK (Roman Buildings, p. 140 s.) attribuisce 
tanto gli archi quanto i piloni ad un rifacimento dell’età augustea, 
perchè vi sono adoperati il travertino, che egli non ammette 
prima del 142 e l’opera incerta (o cementicia) che stima di età 
prossima ad Augusto, perchè Vitruvio non parla di essa come 
adatta a sopportare l'umidità. 
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SUL CREDUTO QUADRIPORTICO DELLA BASILICA 
DI S. PRASSEDE A ROMA 


NNI ADDIETRO ritenni opportuno sotto- 

porre ad un particolareggiato esame stilistico 

e costruttivo i resti del colonnato riapparsi 
nell’attuale atrio della Chiesa di S. Prassede in seguito 
ai restauri compiuti nel 1937 dalla Soprintendenza ai 
Monumenti del Lazio. Non mi sembrò difatti accet- 
tabile la proposta identificazione di tali avanzi con 
un ipotetico quadriportico antistante alla Chiesa e 
costruito assieme ad essa dal Pontefice Pasquale I, 
così come era stato allora prospettato 1) e come si è, 
in seguito, ritenuto fino ad oggi. Poichè si è tentato di 
portare nuove prove a tali ipotesi, 2 ho creduto dove- 
roso render noti i risultati delle mie osservazioni, com- 
municandoli nel 1946 in una adunanza della So- 
cietà dei Cultori dell’Archeologia Cristiana 3) e licen- 
ziando ora alle stampe questa breve nota. 

Presso l'angolo Sud dell'atrio antistante alla basilica 
pasqualiana si può notare una serie di tre colonne in- 
corporate nel muro normale al prospetto della chiesa. 
Due di esse sono visibili nell'atrio; la terza, sempre sul 
medesimo allineamento, si può osservare nelle strut- 
ture interne della fabbrica che circonda l’atrio stesso. 
Le tre colonne, su cui poggiano archi laterizi a tutto 
sesto, sono ugualmente spazieggiate, presentando un’in- 
tercolumnio di m. 2,55 misurato di asse in asse; la loro 
altezza, base e capitello compresi, è di circa m. 4,25 
(fig. 1). 

Uno sguardo ai resti di questo colonnato riferito 
alla planimetria dell’atrio, convince come la misura 
dell’intercolumnio non sia un sottomultiplo delle di- 
mensioni dell'atrio stesso, specie per quanto riguarda 


la larghezza. Non è difatti possibile, partendo da questo 
dato sicuro, trovare una soluzione accettabile per il 
piantato delle colonne del portico frontale, anche vo- 
lendo ammettere la possibilità di un'apertura legger- 
mente più ampia in corrispondenza dell’asse centrale 


(fig. 2). 
D'altra parte, le mensole e le serie di fori che si no- 
tano sul restaurato prospetto della chiesa — corri- 


spondendo agli originali sostegni dei puntoni e agli 
alloggiamenti delle catene che sostenevano il tetto sul 
braccio di portico aderente alla facciata — dimostrano 
chiaramente che il tetto stesso doveva iniziarsi molto 
più in alto rispetto all’estradosso degli archi superstiti 
del colonnato. Il motivo di queste arcate appare quindi 
di proporzioni troppo limitate e affatto inadeguato 
alle sicure e chiare indicazioni del tetto che avrebbe 
dovuto sopportare. Non solo: la distanza verticale tra 
le mensole e i fori offre una indicazione approssimata, 
ma preziosa, circa la misura della sporgenza totale del 
tetto rispetto al filo della facciata, potendosi difatti ri- 
tenere nota la pendenza del tetto stesso. Da questa 
osservazione discende un’altra causa di impossibilità 
di ricostruire graficamente, anche sui lati del quadri- 
portico normali alla facciata, la pianta dell’ipotetico 
atrio, di cui conosciamo la misura dell’intercolumnio 
e la profondità del braccio di portico antistante al pro- 
spetto. 

Passando ora alle osservazioni che si possono com- 
piere sugli elementi in elevato del rudere in esame, si 
può subito rilevare come la forma arcuata del mo- 
tivo architettonico non trovi rispondenza sui colonnati 


o 4 4 i 4 
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Fig. 1 — Roma, Chiesa di S. Prassede — Sezione attraverso l’attuale atrio e rilievo dei resti paleocristiani 
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Fig. 2 — Roma, Chiesa di S. Prassede — Pianta parziale dell’atrio con l’indicazione del colonnato paleocristiano 


interni, tutti architravati, e come la struttura degli 
archi si differenzi sostanzialmente da quella costante a 
doppia ghiera che caratterizza tutte le finestre arcuate 
della chiesa pasqualiana e, in genere, le costruzioni 
romane del IX secolo, 4) 

Le proporzioni piuttosto slanciate delle nostre arcate 
non armonizzano con quelle assai più larghe dei colon- 
nati interni della chiesa. E tale discordanza è tanto 
più significativa, in quanto proprio su sueste ampie 
proporzioni è stato coerentemente imperniato l’aspetto 
spaziale della basilica. 

Anche il materiale con cui è stato realizzato il co- 
lonnato mostra differenti caratteri rispetto a quello 
impiegato nella chiesa. I capitelli di tipo diverso e 
variato fra loro e i fusti di marmo pure differenti, 
presentano chiari caratteri di un decorativismo fram- 
mentario che non trova riscontro nell’interno del 
monumento. 

Tutte queste considerazioni scuotono indubbia- 
mente le basi dell’identificazione da taluno prospet- 
tata e disinvoltamente risolta in schizzi grafici, 5) 

È necessario anche aggiungere come nessun altro 
resto murario e nessuna notizia ci siano pervenute 
relativamente agli avanzi dell’ipotetico porticato che do- 
veva correre tutto intorno all’atrio antistante alla chiesa. 


Le relazioni di scavi eseguiti nella zona non hanno 
portato alcun contributo sotto questo riguardo 9 e tale 
carenza di dati non può non esser tenuta presente nello 
studio e nell’interpretazione dei resti murari, che do- 
vrebbe evidentemente prender le mosse proprio da 
queste limitazioni. 


Contrariamente a quanto è stato fin qui ritenuto, mi 
sembra che i caratteri mostrati dal breve braccio di 
portico possano riferirsi ad età più remota del IX se- 
colo. Sono giunto da tempo a questa conclusione, ma 
la esprimo pubblicamente soltanto ora, dopo che sono 
stati resi noti i risultati degli studi compiuti sulle co- 
struzioni del V secolo in Roma,” i quali confortano 
in pieno tale asserzione. 

La proporzione slanciata delle arcate è simile a quella 
rilevata in quasi tutte le chiese della prima età cri- 
stiana ed esattamente uguale agli esempi di S. Sabina 
e di S. Vitale, dei quali significativamente ripetono 
le misure. 

I materiali di spoglio caratterizzano le strutture pa- 
leocristiane romane, nelle quali di frequente si può 
notare — come a S. Vitale e a S. Sisto Vecchio — l’ado- 
zione di tavolette lapidee interposte fra il capitello e lo 
spiccato degli archi in funzione di embrionali pulvini, 


So 


Fig. 3 — Roma, Chiesa di S. Prassede 
Le due colonne visibili dall’atrio 


i Becca 


Fig. 4 - Roma, Chiesa di S. Prassede — Il capitello della co- 
lonna inglobata nella costruzione antistante l’attuale basilica 
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così come le vediamo impiegate in questo colonnato 
esterno di S. Prassede (fig. 3). 

Uno dei capitelli, e precisamente quello non visi- 
bile dall’atrio, ostenta un semplice, ma caratteristico 
schema compositivo, improntato a modelli tardo impe- 
riali e anche molto usato nel V secolo. L’esempio 
paleocristiano di S. Sisto Vecchio ha, nelle trattazioni 
delle superfici e nel garbo delle foglie liscie, le me- 
desime particolarità del nostro; e l'attribuzione di 
quest’ultimo capitello al V secolo risulta tanto più 
attendibile in quanto esso sopporta un vero pulvino 
dalla caratteristica sagoma a tesa gola diritta, assolu- 
tamente tipica di quella età (fig. 4). 

Infine le periferie esterne degli archi mostrano l’in- 
tenzionale addentellarsi dei laterizi che ne formano lo 
spiccato, secondo una singolarità tipica nelle strutture 
in questione. Si deve infine rilevare come lo spessore 
sesquipedale delle ghiere di codesti archi costituica 
un altro elemento di simiglianza con le strutture della 
prima età cristiana. 

Si potrebbe supporre che alcuni elementi ora presi 
in considerazione o datati — e specialmente il capitello 
a foglie liscie — siano stati reimpiegati più tardi. Ma 
tale ipotesi non può assolutamente estendersi a quelli 
che sono i dati fondamentali costituenti l’impalcatura 
generale del colonnato, e soprattutto, il proporzio- 
namento generale delle arcate. 

Mi sembra perciò che i caratteri stilistici e costrut- 
tivi del colonnato in questione debbano riferirsi sen- 
z’altro al V secolo, anche se non si riesca ad escludere 
completamente che possa essere stato più tardi restau- 
rato, modificato, e forse utilizzato come portico late- 
rale alla chiesa. 

Per quanto riguarda la destinazione originaria del 
colonnato, di cui si è precisata la datazione, avanzo 
l'ipotesi che esso costituisca l’unico resto dell’antico 
titulus Praxedis.8 Esso avrebbe, a mio modo di vedere, 
fatto parte di uno dei due muri che, nella primitiva 
chiesa dedicata alla Santa, dividevano la navata cen- 
trale da quelle laterali. Ad appoggiare questa ipotesi, 
può invocarsi il passo del Liber Pontificalis ove si narra 
che Pasquale I ricostruì la chiesa «in alio haud longe 
demutans loco ». 

Non mi sembra che l’ardita supposizione del Cec- 
chelli 9 sul sito del titolo primitivo, che egli crede presso 
S. Clemente — ipotesi che naturalmente contraste- 
rebbe a questa identificazione — abbia potuto basarsi 
su una precisa documentazione e raccogliere larghi 
consensi. La questione circa il sito della basilica 
preesistente è perciò ancora aperta, ed io mi lusingo 
di averne indicata la soluzione, sulla base dei dati 
monumentali e dell’antica testimonianza storica. 

Ammessa l’identificazione ora proposta, anche il 
passo del Liber Pontificalis, relativo ad Adriano I 
(772-795) e pertinente ai restauri fatti da codesto 


pontefice 19 nell’antico titulus, potrebbe trovare una 
idonea spiegazione nell’apparenza non perfettamente 
regolare delle strutture murarie del colonnato esami- 
nato, cioè proprio in quelle particolarità che già ci 
avevano portato ad ammettere qualche più tardo rifa- 
cimento e restauro. 

Inoltre, il muro retrostante al colonnato e prospi- 
ciente il vicoletto che si diparte da Via S. Martino ai 
Monti è parallelo all'andamento del colonnato stesso 
e potrebbe insistere sui resti di una delle fiancate 
esterne della chiesa. Non è stato possibile eseguirvi 
saggi o indagini, che avrebbero potuto confermare 
questa ipotesi, la cui sussistenza però non infirma la tesi 
ora affacciata, 1!) 

GUGLIELMO DE ANGELIS D’OSSAT 


1) G. MATTHIAE, Il restauro della facciata della chiesa di S. Pras- 
sede, in Boll. d'Arte, 1937-38, pp. 518-521. Mi riferisco a 
questa relazione per le foto illustrative delle particolarità 
strutturali del prospetto. Brevi commenti al restauro vennero 
pubblicati sulla stampa periodica; vedi in particolare: I restauri 
del ‘ titulus Praxedis „ ne L'Osservatore Romano, del 3 ottobre 
1937; il fascicolo de L’Urbe del settembre 1937. 

2) G. BaLDRACCO, Il quadriportico della Basilica di S. Prassede, 
in Riv. di Arch. cristiana, vol. XXI-XXII, 1945, pp. 107-120. 

3) Cfr. Riv. Arch. Cristiana, 1946 (XXII), p. 260. 


4) Rimando alle Chiese di S. Martino ai Monti e di S. Stefano 
degli Abissini. 

5) G. BALDRACCO, art. cit. 

6) Notizie su scavi ottocenteschi nell'atrio e nelle immediate 
adiacenze di S. Prassede — che però non riguardano menoma- 
mente il quadriportico — sono conservate nell'Archivio di Stato 
in Roma (Camerlengato, Parte II, Antichità e Belle Arti, fasc. 3673 
anno 1850; e fasc. 2636, anno 1838). Così pure non risulta che sia 
Stato rintracciato alcun utile elemento negli scavi per la costru- 
zione del fabbricato — originariamente un deposito di granaglie 
eretto nel 1854 — fra l'atrio e la via di S. Prassede, sull’area per- 
ciò d’un braccio dell’ipotetico quadriportico. 

7) Le strutture murarie delle chiese paleocristiane di Roma, in 
Riv. di Arch. Cristiana, vol. XXI-XXII, 1945, pp. 223-248. 

8) A. DE WAAL, Der ‘‘ Titulus Praxedis ,,, in Römische Quar- 
talschrift, 1905, pp. 169-180; I. P. KIRscH, Die römischen Titelkir- 
chen im Altertum, Padeborn, 1918, pp. 52-54. 

9) ARMELLINI-CECCHELLI, Le chiese di Roma, Roma, 1942, 
vol. II, pp. 1418 e 1920. 

10) Titulum vero S. Praxedis ex parte ruens in integrum renova- 
vaa RA XCVID V73): 

11) A favore della mia ipotesi potrebbe anche essere invocata 
la presenza dell’antichissimo pozzo esistente nella basilica e 
rimosso nei restauri del 1918, la cui stranissima posizione, nella 
navata principale lontano dal presbiterio e piuttosto vicino alla 
porta, potrebbe difatti spiegare la sua tradizionale postura quale 
elemento superstite della chiesa preesistente più vicina alla 
via di S. Martino ai Monti. 

Bisognerebbe poi rendersi conto della posizione altimetrica 
della chiesa originaria rispetto alla strada suddetta, che è attual- 
mente di qualche metro più bassa, e sulla quale non ci sono ele- 
menti per affermare che nell'antichità corresse, in quel punto, 
ad una quota più alta. 
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Fig. 1 - Norchia — Il Castello 


Fig. 2 — Norchia — Visione generale dalla gola del Biedano 


MONUMENTI ROMANICI DEL VITERBESE 
LA CHIESA DI S. VIVENZIO A NORCHIA 


L TRIANGOLO compreso tra Viterbo, Tusca- 

nia e Tarquinia, in gran parte incolto e selvoso, 

è un fertile campo di scoperte non solo per l’ar- 
cheologo, ma anche per il medioevalista. Le raccolte 
documentarie testimoniano una vasta attività religiosa, 
le cui traccie restano in rovine di chiese e monasteri. 
Ogni elemento databile con approssimazione consente 
perciò di precisare nuovi rapporti con i monumenti già 
noti, facilitando l’ideale ricostruzione di una civiltà 
architettonica assai complessa. 

Naturalmente gli ordini monastici contribuivano 
alla diffusione delle più varie tendenze stilistiche, 
e ad essi probabilmente apparteneva la chiesa di 
Norchia che appunto tenterò d’illustrare. 

Norchia è la corruzio- 
ne del nome di Orcle, la 
città etrusca situata a una 
quindicina di chilometri Lo % 
ad ovest di Vetralla, già Ex: 
stazione della Cassia. La 
sua necropoli è assai nota; 
l’abitato sorgeva come ad 
Orte e a Sutri su uno 
stretto altopiano tufaceo, 
a strapiombo sulla valle 
del Biedano. Analoga- 
mente alle altre città mor- 
te del Lazio, il terreno è 
ora costituito da cocci e 
detriti, e nel sottosuolo si 
estendono locali rettango- 
lari, collegati da cunicoli. 
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Fig. 3 — Norchia — L’abbazia di S. Vivenzio 
con i resti della facciata 


Le testimonianze storiche sulla località sono per ora 
scarse. Orcle dovette subire una lenta decadenza, fin a 
scomparire. Secondo il Liber Pontificalis, il Papa Adria- 
no IV (1154-1159) trovando deserta la località divenuta 
covo di banditi vi fece costruire una torre, già esistente 
nel 1158. La turris va identificata con il castello quadrato 
di cui sussistono le mura perimetrali con tracce di 
sostruzioni in legno. Era circondato da fossi e bloccava 
l’accesso a sud, chiudendo l’altopiano ad una sua stroz- 
zatura. Da esso partivano mura che circondavano la zona 
ed erano particolarmente rafforzate ad oriente (fig. 1). 

Un'altra via d'accesso, più ripida ed esposta, sale 
dalla valle del Biedano quasi in direzione di Tusca- 
nia, ed è artificialmente incavata nella roccia, fino 
ad una porta ben conser- 
vata. A poche decine di 
metri da questa, all’in- 
terno della cinta, si erge- 
va la facciata del S. Vi- 
venzio, costruito appunto 
sul ciglio settentrionale 
del pianoro, isolato, se- 
condo un sistema urba- 
nistico che troviamo ap- 
plicato a Tuscania e a 
Corneto 2) (figg. 2-3). 

La storia documenta- 
ria della regione è accura- 
tamente tracciata dal Rossi 
ed Egidi in un lungo arti- 
colo apparso nell’ Archivio 
della Società Romana di 
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Fig. 4 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio — Il presbiterio 


Storia Patria® con il titolo “ Orchia nel Patrimo- 
nio,,.. Alcune osservazioni assai acute sulla chiesa 
avrebbero dovuto consentire maggiori precisazioni 
nello studio degli edifici delle città viciniori; sembra 
invece che ne sia solo derivata la segnalazione sulla 
Guida del Touring Club 4 ed una citazione su una 
delle carte del Puig i Cadafalch come “ església su- 
pervivència de l’estil del primer art romanic,,. 5) Le 
fotografie riprodotte (figg. 4-7), indicano lo stato 
attuale del monumento, semidistrutto da un violento 
incendio, che cosse letteralmente la muratura di tufo, 
e saccheggiato. Alcuni capitelli vennero staccati ed 
asportati. 

La chiesa era a tre navate, con ampio presbiterio, 
cripta ed aveva la consueta disposizione basilicale. Resta 
quasi intatto il gruppo delle tre absidi e tutta la parete 
settentrionale del presbi- 
terio, a pianta quadrata. 
La cripta è sfondata dal 
crollo delle arcate della 
chiesa superiore che l’han- 
no parzialmente colmata. 
Le fondazioni complessi- 
ve sono però generalmente 
affioranti e perciò rileva- 
bili anche senza scavi. A 
sinistra della facciata è 
forse possibile indicare in 
una vasta fondazione qua- 
drata di 10 metri di lato i 
resti della torre campana- 
ria, completamente spro- 
fondata. Stato desolante, 
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Fig. 6 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio — Il fianco sud 


Fig. 5 - Norchia, Abbazia di S. Vivenzio — L’abside maggiore 


purtroppo, ma gli elementi superstiti sono talmente 
interessanti che meritano uno studio, prima del 
prossimo loro annientamento. 

La pianta della basilica è particolarmente interes- 
sante: consiste, come si è detto, di un ampio presbi- 
terio perfettamente quadrato (m. 12 X 12) preceduto 
da un corpo rettangolare di poco più stretto (m. 10 c. 
di larghezza, m. 8,50 di profondità), purtroppo raso 
al suolo tranne che nel perimetro settentrionale, più 
basso di fondazione a causa del declivio del suolo, ed 
in parte della facciata. La muratura in tutte queste 
parti è costituita da blocchi assai regolari; solo in due 
zone di diversa esecuzione l’una dall’altra, quasi come 
se si fossero riempite in tempi diversi due breccie, alla 
congiunzione con il presbiterio, presenta inserzione 
di malta e cocci, o di cocci con pietre, Il presbiterio era 
tripartito da due amplissi- 
mi archi, di cui si scorge 
l'attacco e la cui corda, 
come se ne deduce, dove- 
va trascorrerlo tutto. Se 
tale campata fosse stata di- 
visa in due archi, avrebbe 
dovuto appoggiare o sopra 
una colonna o sopra un pi- 
lastro intermedio di cui 
dovrebbero restare tracce, 
irreperibili invece nono- 
stante gli scavi compiuti. 
A quanto risulta dall’av- 
vallamento delle macerie, 
dalla base di un pilastro 
e dalla disposizione degli 
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Fig. 7 - Norchia, Abbazia di S. Vivenzio 
Il grande arco del presbiterio 


ingressi della cripta® anche il corpo anteriore dove- 
va presentare la identica suddivisione in tre navate 
(fig. 8). Sebbene non si possano precisare gli elementi 
scomparsi (arco trionfale, pilastri o colonne delle 
campate, ecc.) la pianta presenta sorprendenti affinità 
con una icnografia assai diffusa in Sicilia, sull’e- 
sempio del Duomo di Palermo. Ricordo soprattutto 
la Badiazza presso Messina, dalle absidi analogamen- 
te congiunte ed articolate, e la Chiesa dei Vespri 
a Palermo, edificata sotto il regno di Guglielmo II 
(1166-1189). Entrambe appartenevano ai Cistercensi 7) 
(figg. 9-10). 

La Chiesa dei Vespri, che purtroppo conosco solo 
da fotografie, mi consente un raftronto utile sia per 
suggerire l’ideale ricostruzione dell'aspetto originario 
del S. Vivenzio, sia per sottolinearne le caratteristiche. 

Nel San Vivenzio, presumibilmente contemporaneo, 
non compare l’arco acuto, nè nelle conche absidali, nè 
nella campata residua. Inoltre il maggior diametro 
dell'arco permetteva, nel presbiterio, di ridurre al mi- 
nimo l'ingombro, disponendo di una vasta superficie 
libera e visibile. La presenza dell’arco trionfale è certa, 
giacchè ne resta una semicolonna addossata al muro 
settentrionale, esso era però lievemente spostato verso 
le absidi, e non in asse con la strozzatura del presbi- 
terio. Solo gli scavi ci daranno notizie sicure in me- 
rito alla disposizione delle navate anteriori. 

L'effetto generale era poi grandemente modificato 
dalla diversa distribuzione delle sorgenti luminose: 
si hanno piccole finestre orientate a settentrione nelle 
absidi, lunghi finestroni nei muri perimetrali. La luce 
quindi doveva entrare soprattutto di lato. 
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È evidente anche che la copertura del presbiterio 
era a capanna, con due spioventi. La parete settentrio- 
nale conserva al suo culmine una decorazione ad archetti 
pensili di tipo lombardo, che ci indica ancora l’ori- 
ginaria altezza del tetto. 

Ricostruito ipoteticamente, l’esterno non doveva 
risultare molto diverso da quello che presenta attual- 
mente, dopo l’isolamento ed il ripristino, il S. Sisto 
di Viterbo, con l’alto presbiterio addossato alla pree- 
sistente basilica (fig. 11). Effetto che potrebbe consi- 
derarsi casuale, se non lo si trovasse in altre costru- 
zioni tardo romaniche e gotiche della città, fra cui forse 
il S. Angelo, dove non è dovuto ad ampliamenti 
posteriori. 

All’esterno le differenze tra la nostra chiesa e quelle 
siciliane sono radicali. La decorazione è di carattere 
nettamente lombardo, con un potente gioco di lese- 
ne interrotte da robuste cornici orizzontali, con una 
base aggettante ed una cornice, anch'essa rilevata, di 


Fig. 8 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio 
La pianta, completata in base agli elementi superstiti 


archetti. Nelle lunettine formate da 
questi troviamo una rozza decorazione, 
a file di triangoli incisi nel tufo e 
sovrapposti, come nel S. Francesco di 
Vetralla e in alcune chiese del Nova- 
rese. Essa potrebbe derivare da un 
irrozzimento dell’abitudine di inserire 
tra gli archetti figurine e simboli, assai 
diffusa nella regione (Cattedrali di 
Viterbo, Civita Castellana e S. Maria 


Però le semicolonne addossate alle 
pareti lasciano facilmente ricostruire 
il complesso, a 6 navatelle con volte 
a vela rinforzate, più per ragioni este- 
tiche che pratiche, da sottarchi e 
costoloni posticci. 

La cripta era del tutto pertinente 
alla chiesa superiore, collegata ad essa 
con due porticine aperte lateralmente 
nella parete opposta alle absidi, e sca- 


in Castello a Tarquinia). 

Il gioco robusto delle lesene e delle 
cornici nelle absidi, mentre adempie alla 
funzione di contrafforti, indica chiara- 
mente la duplicità interna della chiesa, 
con una concezione di chiarezza strut- 
turale assai rara (fig. 12). Fin dall’origi- 
ne doveva costituire la qualità estetica 
più alta del S. Vivenzio, e non ha ri- 
scontro per ora nè con edifici laziali, 
nè con quelli di altre provincie limi- 
trofe, come può constatare chiunque 
sfogli gli studi complessivi su esse. 8 

Influssi lombardi furono certamente accolti dagli 
architetti del Viterbese, ma, sembra, in occasione di 
edifici anteriori, il cui più insigne esempio resta il 
S. Pietro di Tuscania. Ben presto essi se ne valsero 
con risultati propri, anche se talora analoghi a quelli 
delle maestranze dell’Italia settentrionale. 

Del resto nulla di lombardo compare all’interno, 
dove i capitelli sono ridotti a semplici tronchi di 
piramide rovesciati, e la semplicità delle strutture 
richiama piuttosto il primo stile cistercense. 

La cripta invece dà luogo ad ulteriori precisazioni 
(figg. 13-14). 

Le volticelle, come si è detto, sono crollate ed hanno 
annientato le colonne, evidentemente formate di bloc- 
chi di tufo, giacchè non restano frammenti marmorei. 
Del resto è difficile pensare ad un trasporto quassù di 
materiale d’accatto. 


Fig. 10 — Palermo, Chiesa dei Vespri — L’alzato (dall’ Arata) 


Fig. 9 — Palermo, Chiesa dei Vespri 
Pianta (dall’Arata) 


lette ancora visibili che sboccavano 
nelle navate laterali del corpo ante- 
riore. Più interessante il rapporto icno- 
grafico tra il presbiterio e le absidi 
della cripta. Poichè era necessario 
appoggiare solidamente i pilastri degli 
archi longitudinali, le nicchie sotter- 
ranee sono separate da una parete 
chiusa, con un sistema che ricorda 
quello applicato in S. Teodoro a Pa- 
via (fig. 15). Nulla di questa asimme- 
tria compare all’esterno, dove anzi le 
tre magnifiche absidi, che si giovano 
del forte declivio del colle per acquistare il massimo 
di monumentalità, appaiono l'una all'altra strettamente 
congiunte, quasi in semicerchio. 

Oltrechè con il S. Teodoro di Pavia, e più evidente 
anche per l'esecuzione tecnica, è da sottolineare il rap- 
porto con le cripte della via Cassia, oggetto d’un mio 
prossimo studio. Basta il confronto con la pianta della 
cripta del Duomo di Nepi (fig. 16) a pochi chilometri 
di distanza ed eretta tra il 1145 ed il 1180 per indi- 
carne l'affinità. La costruzione a Norchia, anche per 
ragioni topografiche, era più rozza, ma non si va molto 
lontano dal vero immaginandola assai simile. Il Duomo 
di Nepi non era eccezionale nel Lazio, anzi si legava 
molto a quello di Sutri, la cui cripta è solo diversa 
in proporzioni e per alcune particolarità, quali le nic- 
chie nelle pareti longitudinali. Esse compaiono, ridotte 
a due in numero, anche nel S. Vivenzio, 
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Fig. 11 — Viterbo, S. Sisto — L’alzato 


Fig. 13 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio 
La pianta della cripta 


Nella cripta di Norchia noi troviamo finalmente 
parti scolpite, e precisamente 6 capitelli, i quali ap- 
punto si modellano su esempi geometrici largamente 
sfruttati dai lapicidi di Nepi, ma con la stessa rozza 
esecuzione che compare nella chiesa di Sutri. Con en- 
trambe le chiese c’è identità di temi decorativi 9 
(figg. 17-20). 

I rapporti con il circondario sono quindi assai stretti, 
e non fa meraviglia che si possa constatare anche, chia- 
ramente, l'influsso della basilica che stiamo studiando 
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su monumenti vicini. Soprattutto sul S. Francesco di 
Vetralla. 

Questa bella chiesa, unica prolificazione delle basi- 
liche di Viterbo, donde deriva identici i capitelli della 
navata, sembra riassumere in sè i temi strutturali di 
tutta la regione. Di tipo basilicale, accoglie all’esterno 
forme decorative provenienti da Corneto, nella facciata 
si giova delle rientranze e degli aggetti che conosciamo 
nella facciata del Santuario di Castel S. Elia; ed ha 
sulla porta principale una lunetta scolpita, ad imita- 
zione di quella del Nosocomio di Capranica. Al con- 
trario delle basiliche a cui s’ispira ha sotto il presbiterio 
una vasta cripta derivata chiaramente da quelle di 
Nepi e di Sutri, ma contemporanea come decorazione 
a quella di Civita Castellana (1183 c.). 


Fig. 14 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio 
L’abside maggiore della cripta 


Fig. 15 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio 
Particolare strutturale della cripta 


Fig. 16 — Nepi, Duomo 
Icnografia della cripta 


Il fatto sorprendente è che mentre in questo caso 
nelle chiese del Viterbese il presbiterio è sempre rial- 
zato, in modo da interrare solo a metà la cripta ed anzi 
si cerca di utilizzare il pendio del terreno, onde costruire 
allo scoperto la parte absidale, qui a Vetralla il pavi- 
mento della chiesa non è rialzato, e la cripta tutta 
interrata. Tale uso è comune nel meridione (ad es. 
nel Duomo di Otranto), ma venne anche applicato a 
Norchia, come si deduce dai resti del pavimento, per- 
fettamente piano. 

Secondariamente, la cripta di Vetralla ha tre conche 
absidali come Norchia, mentre la più vicina ad essa, 
quella di Nepi, ha un'abside centrale e due strette 
nicchie laterali. 

Ancora, nella chiesa superiore il presbiterio è col- 
legato all'arco trionfale da un ampio arco trasverso, che 
si appoggia sopra un capitello che già conosciamo da 
Nepi e da Norchia (fig. 21), e che forse ripete la 
struttura interna dell’ultimo edificio. 

E come non pensare ad un influsso della vicina ab- 
bazia, anche per la decorazione absidale, costituita da 
grosse lesene che simulano colonne ? 

Il rapporto così stabilito tra Norchia e Vetralla è 
però reciprocamente proficuo. 

E consente di avere il termine “ante quem,, della 
costruzione del S. Vivenzio. Come 
si è detto, il termine ‘‘ post quem ,, 
era dato dall’anno 1154 in cui 
Adriano IV trovò la località de- 
serta e inabitata. 

Noi sappiamo dalla cronaca 
della Vita et Regnum Innocentii III 
(1198-1216) che il pontefice, nel 
1207, visitando il patrimonio apo- 
stolico si fermò a Vetralla, dove tro- 
vò i cistercensi che stavano restau- 
rando il loro tempio, dedicato allora 
a S. Maria, e che evidentemente 
era stato distrutto o gravemente 
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Figg. 19, 20 — Norchia, Abbazia di S. Vivenzio — Due capitelli della cripta 


Due capitelli della cripta 


danneggiato dalla guerra con Viterbo, combattutasi 
con rovina completa di Vetralla nel 1189. Egli offrì 
per i lavori dieci libbre di moneta senese d’oro, 19) 
Ora gl’influssi ricevuti dalla vicina abbazia dimo- 
strano ch’essa era almeno di poco anteriore. 
Dunque, ai primi del XIII secolo la basilica di S. Vi- 
venzio torreggiava già sull’acropoli di Norchia, in mezzo 
ad un paesaggio stupendo e selvaggio, stazione spiri- 
tuale dei viaggiatori tra Tuscania e Civita Castellana. 
La data tarda ne spiega benissimo l'evoluzione strut- 
turale, il presentimento gotico che la anima, lo slancio 
delle conche absidalij vero precedente di quelle ancor 
più maestose dell'aggiunta tribuna del S. Sisto, a 


Viterbo. 
EuGENIO BATTISTI 


1) Liber pontificalis, ed. Duchesne II, 396; KEHR, Italia Pon- 
tificia, II, Latium, Berolini 1907, pp. 204-205. Cfr. anche 
G. SILVESTRELLI, Città, Castelli e Terre della Regione Romana, 
1914, I, pp. 545-546; A. SCRIATTOLI, Vetralla, Vetralla 1924. 

2) Ad Orcle il sistema è non solo evidentissimo, ma assai com- 
plesso. Infatti verso l'estremità sud dell'altopiano sono visibili le 
tracce di un altro vasto edificio religioso, analogo di dimensioni 
al S. Vivenzio, con presbiterio triabsidato e cripta interrata, ad 
una identica distanza dal castello, che costituiva quindi il pernio 
immaginario di una leva, o meglio di un angolo ottuso. Tanto da 
nord che da sud era quindi possibile la contemporanea visione 
dei tre edifici. La planimetria della zona e dell'antica città è 
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Fig. 21 — Vetralla, S. Francesco 
Arco trionfale ed arco longitudinale del presbiterio 


riportata da G. Rosi, nei suoi 2 lunghi articoli in Journal of Ro- 

man Studies 15 (1925) e 17 (1927) sull’architettura sepolcrale del- 

l’Etruria Centrale. Uso per la chiesa oggi ruinata, già meta di 

pellegrinaggi da Bieda, il nome popolare di S. Vivenzio con 

cui è ancora indicata, nonostante la costruzione recente d’un’altra 

cappella, più prossima all’abitato, dedicata allo stesso patrono. 
3) 1908, fasc. III-IV, p. 447 ss. 
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4) Italia Centrale, III, Milano 1923, p. 417. 

5) J. PUIG i CADAFALCH, La Geografia i els Origens del Primer 
Art Romànic, Barcellona 1930, Lamina I e III. 

6) E probabile che nel corpo anteriore ci fossero due o tre 
arcate, anche poggianti su pilastri, con un ritmo di campate ca- 
ratteristico nella zona e con un valore anche prospettico. Archi 
di raggio minore consentivano anche una minore altezza della 
navata. 

7) ARATA, L'architettura Arabo Normanna in Sicilia, Milano 
1914, p. 6 e Fr. M. ANSELME DIMIER, Recueil de Plans d’Egli- 
ses cisterciennes, Paris 1949, tav. 20. 

La pianta quadrata del presbiterio del S. Vivenzio, uguale in 
misura ad alcuni edifici siciliani, è eccezionale non solo nella 
regione ma anche nell’Italia centrale dove si giustifica solo con 
infiltrazioni di forme bizantineggianti. Rapporti con la Sicilia 
sono accertabili storicamente per il Lazio, e tanto più nell’ambito 
degli ordini monastici. Il fatto che, come vedremo, alla pianta 
particolarissima della chiesa non corrispondano caratteri altret- 
tanto particolari delle strutture nell’elevazione e della decorazione 
può spiegarsi con la tradizione religiosa. Infatti tra i compiti 
degli abati era quello di disegnare le piante degli edifici sacri, la 
cui esecuzione veniva affidata alle maestranze locali. 

Per la diffusione dei cistercensi nella zona, cfr. E. BATTISTI 
L'Abbazia di S. Giusto presso Tuscania, in Studi Medievali 
RVI ase T ost 

8) Cfr. specialmente GAvINI, St. dell’ Architettura in Abruzzo, 
I, Milano-Roma 1926, figg. 51, 162, 247, ecc. Qualche rapporto 
potrebbe esserci con le Marche. l 

9) Una fotografia riprodotta nell'articolo già citato dell’ Archi- 
vio di Storia Patria mostra altri capitelli e particolari decorativi 
oggi scomparsi, che confermano ad evidenza l’affinità stilistica 
con la cripta di Nepi. A Norchia il materiale più duro a scolpire, 
la stessa esecuzione forse affrettata della costruzione non favorì 
una ricca decorazione, rara del resto nella regione, con eccezione 
di Tuscania e delle cattedrali ‘‘ imperiali ,, di Viterbo. A Nepi 
stessa le maestranze, almeno nelle opere migliori, sono chiara- 
mente d'importazione, e dipendono da S. Maria in Castello a 
Tarquinia. Mancando quindi una forte tradizione, o meglio una 
cultura viva in fatto di scultura, si spiegano facilmente gli 
arcaismi, riecheggianti talora forme preromaniche, senza con ciò 
che si tratti sempre di materiali rimessi in opera. 

10) Cfr. su S. Francesco di Vetralla: A. MuNoz in Boll. d'Arte 
1912; p. 135 SS. 

Le datazioni degli edifici citati nei raffronti non sono sempre 
quelle tradizionali, e sono per lo più basate su dati epigrafici e do- 
cumentari, non sempre utilizzati dagli studiosi che si sono occu- 
pati dell’architettura della regione. Questo articolo fa parte di 
uno studio complessivo sull'intero Viterbese, già terminato. 


ELEMENTI FRANCESI ED ELEMENTI LOMBARDI 
IN ALCUNE CHIESE CISTERCENSI ITALIANE 


ON INTENDO qui parlare dell’architettura 
cistercense italiana per quel che riguarda, in 
via generale, la sua importanza storica nello 
sviluppo e nel rinnovamento dell’architettura avvenuti 
nel XII e XIII secolo in Italia; ma soltanto mettere in 
rilievo, attraverso l’esame di alcune chiese fra le più 
significative, soprattutto della Lombardia, delle quali 
mi sono particolarmente interessata, i differenti aspetti 
che assunsero le chiese cistercensi italiane, a seconda 
della regione in cui furono erette, nonostante i vincoli 
severi, a tutti ben noti, prescritti nella costruzione 
dalla Regola dell'Ordine. 
Non si tratta di una differenza di pianta nelle chiese 
o di disposizione nelle parti conventuali; che anzi, credo 
in Italia sia stata sempre conservata, più che nella Fran- 
cia stessa e negli altri paesi d'Europa, un’omogeneitä 
nell’assumere fedelmente la pianta primitiva prescritta 
dall'Ordine, di cui ci rimane un esempio a Fontenay, 
anche quando la severità della Regola aveva incomin- 
ciato a rilassarsi e si costruivano ormai chiese con 
un’icnografia absidale poco ortodossa, ad esempio, con 
ampio coro a cappelle raggianti, come a Pontigny II 
(verso il 1185-1210), a Clairvaux III (1154-74), a Bon- 
port (1200-25), a Royamont (1229-35), in Francia, 
a Heisterbach (1202-37), a Marienstatt (1227-30), in 
Germania, a Poblet (1170-90), a Moreruela (1170-90), 
a Fitero (1170-1210), in 
Spagna, a Croxden (XIII 
secolo, prima metà), in 
Inghilterra, ad Alcobaca 
(XII e XIII secolo), in 
Portogallo, a Vernhem 
(1200-50), in Svezia, ecc. 
In Italia invece presen- 
tano un’irregolarita nello 
schema primitivo, fra le 
chiese ancora esistenti, 
soltanto S. Martino al 
Cimino (verso il 1225) con 
coro pentagonale, Staffar- 
da (iniziata nella seconda 
metà del XII secolo) con 
tre absidi semicircolari, e 
Falleri (1143-86) con cin. 
que absidi semicircolari, 
mentre in genere le chiese 
di abbazie anche di una 
certa importanza e con 
parecchi monaci, per cui 


Fig. 1 — Chiaravalle Milanese, Chiesa — Facciata 


potevano essere necessari molti altari, e su per giù con- 
temporanee alle chiese sopra nominate, come Chiaravalle 
Milanese (seconda metà del XII e prima metà del XIII 
secolo), Morimondo (XIII secolo), Fossanova (1187- 
1208), Casamari (1203-17), S. Galgano (dopo il 1218) 
presentano il più puro schema cistercense, coro ret- 
tangolare affiancato da due o al massimo tre cappelle 
per lato.” 

A questa uniformità nello schema non corrisponde 
invece in Italia un’altrettanta omogeneità di soluzioni 
nelle singole parti costruttive. Prendiamo brevemente in 
esame le chiese cistercensi più notevoli che ci rimangono 
nell'Italia settentrionale; ad esempio, la chiesa dell’Ab- 
bazia di Chiaravalle presso Milano, la cui costruzione 
può essere ascritta fra il 1150 circa e il 1221 (anno di con- 
sacrazione),?) perciò in un periodo in cui in Lombardia 
le chiese venivano ancora erette in puro stile romanico. 3) 
La chiesa, nel suo complesso ha una fisionomia spicca- 
tamente romanica, per le ampie proporzioni spaziali, per 
l'impianto orizzontale, per il materiale fabbrile, il mat- 
tone a vista. La facciata a capanna ha un taglio (fig. 1), 
non lontano da quello che presentano diverse chiese 
romaniche della regione (S. Michele, S. Pietro in Ciel 
d’Oro a Pavia, S. Simpliciano a Milano, ecc.); dalle na- 
vatelle sporgono contrafforti (fig. 2) simili a quelli che 
troviamo, ad esempio, sempre nelle navatelle, a S. Tec- 
doro a Pavia, ancora lon- 
tani dai contrafforti con gli 
archi rampanti usati poi in 
Italia, sebbene sempre con 
una certa timidezza, nelle 
chiese gotiche francescane 
o domenicane. È ben noto 
come anche nelle chiese 
cistercensi francesi, data 
l’eseguitä delle aperture 
non si dovette mai fare 
largo uso di contrafforti 
ad archi rampanti, non 
solo, ma come tutta l’arte 
borgognona in genere ri- 
mase a lungo fedele alle 
proporzioni e ad alcuni 
elementi romanici anche 
in pieno periodo gotico, 

Il fregio che corre sotto 
il colmo della facciata e 
lungo i fianchi dell’edifi- 
cio, ad archetti semplici a 
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Fig. 2 — Chiaravalle Milanese, Chiesa — Fianco settentrionale 
(particolare) 


tutto sesto, in cotto, stagliati su fondo dipinto in bianco 
(figg. 1 e 2) è spesso peculiare a chiese romaniche del 
luogo pressapoco coeve come S. Simpliciano, S. Am- 
brogio (tiburio) a Milano, S. Lanfranco a Pavia, ecc. 

Di proporzioni romaniche sono poi le ampie campate 
pressochè quadrate della navata centrale (fig. 3), che 
ricordano molto da vicino quelle delle prime costruzioni 
romaniche lombarde (S. Ambrogio, S. Michele) piut- 
tosto che quelle di costruzioni coeve. 

Tutti questi elementi ricordati ci porterebbero, dal 
punto di vista stilistico, ad annoverare senza riserve 
questa costruzione fra le chiese romaniche del luogo, 
se non fosse per la presenza di altri elementi del tutto 
estranei all’arte locale contemporanea: innanzi tutto 
gli archi a sesto acuto, sebbene impiegati ancora spo- 
radicamente e in minima parte rispetto a quelli a pieno 
sesto; si tratta infatti soltanto degli archi longitudinali 
dell’ultima campata, perchè quelli acuti del piedicroce 
e quelli d’ingresso alle navate laterali sono stati tutti ag- 
giunti assai più tardi, come del resto quelli della parte 
superiore delle cappelle del transetto. Non solo, ma 
anche le volte a crociera della navata centrale sono 
leggermente a sesto acuto, per lo meno con uno slancio 
verticale rispetto al piano di base, che non è già più 
romanico (fig. 3).9 A ciò si aggiunga la presenza di 
costoloni che hanno la tipica sezione a toro francese.5) 
Anche i tozzi pilastri cilindrici presenti nella navata 
di Chiaravalle non trovano riscontro in nessuna altra 
chiesa della regione e possono essere considerati di 
origine oltremontana.9 La torre nolare che si eleva 
sull’incrocio (fig. 1) non può essere assolutamente 


44 


Fig. 3 — Chiaravalle Milanese, Chiesa 
Interno 


considerata, per la sua forma, una trasformazione del ti- 
burio lombardo, ma piuttosto essere messa in rapporto 
colle torri largamente usate in Francia (vedi St. Satur- 
nin di Tolosa, Chateauneuf, Beaumont-de-Lomagne, 
ecc.), nonostante che per il suo partito decorativo ve- 
ramente lombardo (presenza di loggette sormontate 
da complessi fregi anch'essi di carattere lombardo) 
sia stata avvicinata al campanile di S. Gottardo di Mi- 
lano e al Torrazzo di Cremona. Si può concludere che 
la chiesa nel suo complesso presenta soluzioni e mo- 
duli lombardi: i monaci venuti d'oltralpe assunsero 
probabilmente le maestranze in situ, alle quali non 
mancava per certo un’inveterata abilità costruttiva, tan- 
tochè non dovettero imporre moduli borgognoni; del 
resto l’essenzialità dello stile locale collimava con i prin- 
cipi della Regola cistercense. Ma è bene considerare 
nella sua giusta luce l’importanza che può avere la pre- 
senza dei primi elementi gotici, importanza che non fu 
in genere quasi mai messa in rilievo: 7) fu per lo più 
riconosciuta, come unico elemento d'oltralpe, la torre 
nolare. Le stesse osservazioni possono essere fatte an- 
che per la chiesa dell’abbazia di Cerreto presso Lodi, 
databile fra il 1160-70 e la fine del secolo. Essa ha una 
impronta romanica nelle proporzioni, è completamente 
costruita in mattone e sono presenti gli stessi elementi 
del tardo stile romanico già visti a Chiaravalle, cioè gli 
archetti pensili su fondo bianco, i contrafforti che spor- 
gono dal tetto delle navatelle (fig. 4), in più il sistema di 
supporti è prettamente lombardo, a pilastri compositi 
con capitelli a cubo scantonato (fig. 5). Anche a Cer- 
reto gli archi sono in genere a tutto sesto, tranne però 


Fig. 4 - Cerreto, Chiesa — Facciata e fianco settentrionale 


gli archi d’ingresso delle cappelle del transetto e del 
coro, che sono acuti; a sesto acuto sono pure le volte 
a botte delle suddette cappelle e del coro, ciò che po- 
trebbe far pensare a un certo ritardo di costruzione ri- 
spetto a Chiaravalle. Le volte hanno cordonature a 
sezione a toro. Notevole è qui la presenza di un mo- 
dulo tipico borgognone: l’elemento che sostiene ogni 
arco trasverso della navata centrale non arriva sino a 
terra ma termina con una mensola a cono rovesciato 
a metà circa del pilastro a cui è appoggiato ® (fig. 5). 
Inoltre, il muro orientale del coro ha le finestre sor- 
montate da una rosa, disposizione frequente nelle 
chiese cistercensi (vedi Noirlac, Silvanès); e sopra 
l’arco di trionfo sono aperture (oculi), come a Noirlac, 
Fontanay, ecc. (fig. 5) Sull’incrocio si eleva una torre 
ottagonale, di fattura molto più semplice di quella di 
Chiaravalle, senza degradazione di piani, ma certamen- 
te non di icnografia lombarda (fig. 4). 

Stretti legami con Cerreto presenta la chiesa del- 
l'abbazia di Chiaravalle della Colomba presso Piacen- 
za, nel taglio della facciata che si sopreleva in corri- 
spondenza della nave mediana, nei contrafforti, nei 
fregi di coronamento (fig. 6), nella disposizione delle 
finestre del coro e sopra l'arco del presbiterio, nella 


presenza anche qui di archi acuti nel transetto (cappelle) 
e a tutto sesto nella navata, tanto da far pensare che la 
chiesa possa essere stata iniziata pressapoco all’epoca 
di quella di Cerreto, ma che forse la sua costruzione 
si protrasse più a lungo, dati i visibili pentimenti nel 
sistema di supporti della navata (fig. 7), i profili più 
gotici del portale della facciata, e il rosone già così 
tardo, per quanto questo potrebbe essere stato intro- 
dotto nella facciata in un secondo tempo come avvenne 
a S. Zeno di Verona, nel duomo di Modena, ecc. 

In complesso anche questa chiesa non può essere 
vista al di fuori dell’arte romanica coeva; per quel gusto 
coloristico di alternanza di bianco e rosso in alcuni 
archi (fig. 7), per il suo sistema di pilastri, presenta in 
particolare i caratteri dell’architettura romanica pia- 
centina: mi pare possa essere avvicinata, ad esempio, 
soprattutto alla chiesa di S. Eufemia di Piacenza. 

Interessante è notare come gli elementi romanici ri- 
scontrati in queste chiese perdurino inalterati anche 
in quella dell’abbazia di Morimondo, la cui costruzione 
è quasi certamente da collocarsi fra il 1186 e il 1296. 9 
L’interno presenta ormai molto più definiti i moduli 
gotici: gli archi sono tutti acuti tranne quelli delle fine- 
stre, 1°) le ogive delle campate più ad occidente sono 
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Fig. 5 — Cerreto, Chiesa — Interno 


modanate, i capitelli sono a uncino, le volte hanno uno 
slancio verticale ben più accentuato che nelle chiese 
precedenti (fig. 8) e in complesso è riscontrabile uno 
scandire più equilibrato di spazi e più gotico (è infatti 
abbandonato il sistema alternato a campate quadrate per 
il sistema continuo a campate trasversalmente oblunghe 
in genere adottato dai Cistercensi e in Borgogna) e i 
pilastri cilindrici non sono così bassi e tozzi come a 
Chiaravalle, ma più slanciati, pur mantenendo una certa 
larghezza come quelli riscontrabili in chiese cister- 
censi francesi tarde (La Chalade, XIV secolo), ma 
all'esterno sono presenti i contrafforti tradizionali e 
i fregi di coronamento per nulla mutati rispetto a 
quelli delle altre chiese già viste. Anche la facciata del 
resto, sebbene abbia, ad esempio nelle finestre, moduli 
tardi (arco trilobo, fregi complessi), conserva ancora 
il largo taglio a capanna delle prime chiese romaniche 
della regione 1) (fig. 9). 

A questo punto si veda la chiesa dell'abbazia di 
Rivalta Scrivia, eretta dopo il 1180'2) la quale presenta 
invece chiari caratteri francesi. Innanzi tutto notiamo 
per la prima volta alcuni pilastri in pietra (i quattro 
dell'incrocio, il primo pilastro maggiore a sinistra e a 
destra della navata) (fig. 10).!3) Il sistema di supporti 
ha l'alternanza di pilastri compositi (i maggiori) e di 
colonne (i minori), sistema largamente impiegato non 
solo dai Cistercensi e in Borgogna, ma in tutta la 
Francia sul finire del XII e ancora nel XIII secolo, 14) 
per quanto si trovi anche nelle chiese romaniche 
padane se pur non con la stessa frequenza, che ci 
permette fra l’altro di assegnare una data abbastanza 
sicura alla nostra chiesa (1180-1250 c.); anche la disu- 
guaglianza di forma nei pilastri compositi, come è qui, 
è riscontrabile in chiese cistercensi di Francia. 19 Di 
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forte impronta francese sono anche 
altri elementi costruttivi: ad esem- 
pio, l'elemento tronco rettangolare 
terminante con una mensola a foglie 
che sostiene l’arco trionfale ha il suo 
puntuale prototipo a Cadouin (con- 
sacrata nel 1150), le mensole degli 
elementi di pilastro che portano gli 
archi trasversi (fig. 9) sono simili 
a quelle di Fontenay, di Pontigny, a 
cono rovesciato a fasce, vale a dire 
rispecchiano la fattura delle chiese 
cistercensi francesi della seconda 
metà del XII secolo; e in genere tutti 
i capitelli con abachi bassi formati 
da tori alternati a cornici piatte. 19) 
Alcuni, a larghe foglie piatte sovrap- 
poste, come quello della prima co- 
lonna a sinistra presentano la stessa 
fattura dei capitelli della navata cen- 
trale di Pontigny, altri, come quello 
nell'angolo occidentale del braccio destro del transetto, 
di capitelli del transetto sempre di Pontigny 1? e dello 
chauffoir di Longuay. Solo sporadicamente sono pre- 
senti, nei pilastri a mattone, motivi lombardi (capitelli 
ad angoli smussati, archetti con peducci modanati). 
Ancora più francese, direi, è la bella sala capitolare, 
divisa in nove campate da quattro esili colonne in 
pietra, sia come gusto che icnografia,!8) e dove ritro- 
viamo le stesse mensole già viste (qui sostengono la 
ricaduta delle volte a muro), gli stessi profili delle 
basi, delle cornici, 19 Naturalmente molto contribuì 
a creare un'atmosfera francese l’impiego comune dello 
stesso materiale. 

Considerevole è poi il fatto che a Rivalta l’arco acuto 
non è più usato sporadicamente, ma in ogni parte della 
chiesa. L'esterno ha invece la solita veste romanica, 
in mattone; sono presenti gli elementi già più volte ri- 
cordati. La chiesa perciò potrebbe essere allacciata al 
gruppo lombardo, ma il suo interno non ha assoluta- 
mente nessun punto di contatto, per il suo sistema 
di supporti e per l'apparato decorativo, anche se le 
proporzioni sono ancora romaniche (campate quadrate 
al centro e doppie campatelle ai lati, scarso slancio 
verticale delle volte). 

È lecito pensare che questa chiesa fosse già fuori dai 
confini artistici delle feconde scuole romaniche mila- 
nese, pavese e piacentina e che a ciò siano dovute le 
sue divergenze stilistiche rispetto alle chiese esaminate 
in precedenza? Sta di fatto che per trovare punti di 
contatto con R valta bisogna spostarsi verso il Piemonte 
e precisamente all'abbazia di Casanova presso Carma- 
gnola, la cui chiesa si può credere iniziata circa il 1160.29 
Essa presenta non solo l’identica pianta, coro rettan- 
golare coperto a botte acuta fiancheggiato da due 


cappelle rettangolari da ogni lato, 
transetto a tre navate, tre navate ad 
identiche campate, 2) ma ciò che 
più ci interessa, lo stesso sistema di 
supporti, a pilastri composti e diffe- 
renti fra loro alternati a pilastri sem- 
plici ottagonali. 22) Purtroppo la 
chiesa è stata rivestita di stucco nel 
1600 e non è facile fare un esatto 
riscontro per i motivi ornamentali 
e i profili: però potrebbero apparte- 
nere all'antica costruzione i profili 
degli zoccoli dei pilastri, a cordoni, 
per nulla dissimili da quelli dei 
capitelli di Rivalta. Anche le volte 
hanno il medesimo slancio. L’ester- 
no che, se si toglie la facciata, non ha 
subito gli ulteriori rimaneggiamenti, 


ha le stesse caratteristiche comuni a Fig. 


tutte le chiese descritte. Per questa 

netta somiglianza si potrebbe pensare che le due chiese 
siano state eseguite dalle stesse maestranze, o forse da 
maestranze locali ma guidate dagli stessi monaci- 
architetti secondo moduli stilistici francesi; e Casa- 
nova, se si presta fede ai documenti, può essere servita 
da modello a Rivalta. Trovandosi queste chiese ambe- 
due in Piemonte e presentando elementi così francesi, 
ci si potrebbe domandare se in quella regione si co- 
struisse dovunque secondo questi moduli. Essi si pos- 
sono effettivamente trovare in altre chiese piemontesi 
all'incirca coeve, come a S., Maria di Vezzolano nel 
famoso jubé (profili a toro) costruita dopo il 1180, e, 
in genere, in S. Andrea di Vercelli, che certamente è 
la chiesa con più spiccati caratteri nordici, ma biso- 
gna tener presente che queste chiese erano conven- 
tuali (benedettine). Perciò la primizia di elementi 
francesi in queste chiese piemontesi rispetto a quelle 
lombarde, non dipende probabilmente dalla vicinanza 
della regione alla Francia, ma piuttosto dal fatto che i 
monaci francesi, venuti direttamente dalle loro abbazie, 
non trovarono in Piemonte una così radicata scuola ar- 
chitettonica, con sistemi costruttivi e motivi decorativi 
propri, come invece in Lombardia e di conseguenza 
indirizzarono le maestranze locali verso forme fran- 
cesi. A meno che non si tratti invece unicamente di una 
maggiore severità da parte dei loro abati nel voler atte- 
nersi agli schemi delle case madri d'oltralpe o di una 
personale competenza tecnica degli abati stessi. Questa 
ipotesi mi viene suggerita dalla struttura della chiesa 
dell’ Abbazia di Staffarda, che pur essendo in Piemonte 
e certamente non ai confini con la Lombardia, come era 
invece Rivalta, presenta forme ben più lombarde che 
non le chiese cistercensi della Lombardia. Il Savio 23) 
pensa che nel 1159 la chiesa dovesse essere pressochè 
ultimata. A questa notizia si attiene l’Olivero, 24 mentre 
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il Porter 25) affaccia come data d’inizio della costru- 
zione il 1160. L’Olivero si basa sulla data proposta dal 
Savio per giustificare le forme ancora così romaniche. 
Infatti la chiesa presenta, oltre che un impianto gene- 
rale romanico sempre dovuto soprattutto al materiale 
di costruzione, ai motivi decorativi (l'abside centrale 
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Fig. 7 — Chiaravalle della Colomba, Chiesa — Interno 


ha persino, all’esterno un avanzo di una loggetta tipi- 
camente lombarda), tre absidi semicircolari, icnografia 
terminale piuttosto rara, come abbiamo già visto, per 
l’Italia (fig. 11). Inoltre i pilastri sono tutti polistili 
e le ogive delle volte hanno persino la sezione rettan- 
golare. Gli unici elementi che porterebbero leggermente 
avanti nel tempo la chiesa, rispetto alla data proposta 
dal Savio, sono gli archi acuti presenti nella navata, se 
si potesse essere sicuri che già fos- 
sero nella prima fase costruttiva; 
troppe sono le aggiunte chiaramente 
visibili avvenute nei secoli seguenti. 

Ma questi elementi così roma- 
nici — sono invero eccessivi rispetto 
a quelli delle chiese cistercensi lom- 
barde — mi fanno avanzare una 
seconda ipotesi: che i cistercensi 
siano entrati in possesso di una 
chiesa che esisteva già e che solo in 
un secondo tempo siano stati rifatti 
gli archi che sono acuti, come è 
stato aggiunto il nartece (prescritto 
dalla Regola) che ha infatti carat- 
teri più tardi. 29 Del resto l'ipotesi 
potrebbe avere un valido appog- 
gio dalle notizie che ci fornisce lo 
Janauschek, 2” il quale contesta la 
data di fondazione dell'Abbazia del 
1122 affermata da alcuni, mettendo 
in chiaro che il diploma portante 
la data XXIII agosto 1122 si rife- 
risce alla donazione da parte del 
Conte Manfredo di una cappella 
di S. Maria di Staffarda, ma dove non è fatta menzione 
di monaci e propone invece la data «VIII Cal. 
Augusti 1135», tratta da un'antica iscrizione secondo 
la quale i monaci da Tigliedo si installarono a Staf- 
farda dove l’abbazia era già finita. Resterebbe da vedere 
se i monaci al loro arrivo avessero utilizzato la suddetta 
cappella (forse l'abside), che poi ampliarono alle odierne 
proporzioni, o se avessero trovato, oltre all'abbazia, 
anche la chiesa già eretta. Comunque sia, volendo scar- 
tare l'ipotesi che le varietà stilistiche dipendessero uni- 
camente dalla volontà degli abati, sarebbe forse un po’ 
azzardato basarsi solo sulle forme francesi di queste 
due abbazie per sostenere che in Piemonte non era 
una tradizione romanica così fiorente come in Lom- 
bardia; resta però pacifico che nessuna chiesa cister- 
cense lombarda può essere considerata, in linea di 
massima, avulsa dalla produzione romanica locale. 

Un notevole interesse, come esempio di incontro 
di stili differenti, presenta anche la chiesa dell’Ab- 
bazia di Chiaravalle di Castagnola presso Ancona, 
per la costruzione della quale ci si attiene a una data 
del 1172 riportata da una epigrafe. 2 La chiesa, tutta 
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Fig. 8 — Morimondo, Chiesa — Interno 


in mattoni, presenta all’esterno forti addentellati con 
il gruppo cistercense lombardo, nei contrafforti sopra il 
tetto delle navatelle (fig. 12), ad esempio, che sono 
identici a quelli di Chiaravalle Milanese (essi fanno 
corpo unico con i contrafforti posti sul fianco delle 
stesse già leggermente differenti da quelli di Cerreto, 
di Chiaravalle della Colomba e di Morimondo che 
rimangono invece separati?9; inoltre i contrafforti della 
testata del transetto sono quadrati 
e molto aggettanti, secondo la cifra 
lombarda, tanto da poter quasi pen- 
sare che qui abbia lavorato la stessa 
maestranza di Chiaravalle Milanese 
(fig. 12). Anche la facciata ha un 
taglio a capanna molto vicino a 
quello della chiesa lombarda. 

L’interno dell’edificio (fig. 13) 
si stacca invece completamente da 
quelli delle chiese cistercensi lom- 
barde: qui per la prima volta ab- 
biamo uno spirito nuovo; le propor- 
zioni sono mutate e così il sistema 
dei supporti. Alle quadrate campate 
romaniche di Chiaravalle Milanese, 
coperte da volte ancora tracciate su 
larghi archi a pieno sesto, suben- 
trano snelle campate rettangolari (il 
sistema è uniforme) scandite da alti 
elementi semicilindrici che portano 
gli archi trasversi, di notevole slan- 
cio, in terzo punto. Anche le arcate 
sono tracciate in terzo punto e por- 
tate da semicolonne cilindriche ap- 
poggiate al pilastro, che risulta così polistile secondo 
uno schema molto usato nelle chiese cistercensi francesi 
del XII secolo, come Fontenay, Obazine, Cadouin, 
Pontigny; ecc. In questa chiesa non è necessario, come 
a Rivalta, attenersi a motivi decorativi o a profili per 
pensare che i costruttori abbiano lavorato sotto la guida 
di un architetto francese: è uno scandire di spazi sentiti 
in modo nuovo, non solo, ma che giustamente si sus- 
seguono con un ritmo ben definito. L'arco acuto è 
dovunque, non è più provato qua e là come tentativo 
di una novità costruttiva, ma puntualmente calcolato 
in precedenza. Certo il materiale impiegato fa sì che 
la costruzione conservi ancora una fisionomia simile a 
quella delle chiese lombarde; anche qui troviamo, fra 
l’altro, l'alternanza di colori, come a Chiaravalle della 
Colomba, alcuni capitelli sono in mattone e cubici 
del tipo di quelli di Cerreto, mentre altri invece si 
avvicinano molto al tipo liscio, sgusciato agli angoli, 
che non è stato creato di certo dai Cistercensi, ma da 
loro largamente usato (vedi Pontigny). 3% 

L'altra chiesa cistercense delle Marche, Chiaravalle 
di Fiastra presso Urbisaglia, costruita verso la fine del 


XII secolo, ha forse un’impronta romanica anche nel- 
l'interno, nelle proporzioni, per quanto non sia facile 
dire, avendo essa subito rimaneggiamenti, 31) 

Queste chiese marchigiane sono le sole due costru- 
zioni che presentino, fuori dall’Italia settentrionale, 
caratteri lombardi anche se in misura limitata, 32) In- 
fatti l’Italia centro-meridionale conserva un gruppo 
di chiese cistercensi per le quali non è più assolutamente 
possibile riscontrare alcun rapporto con quelle conside- 
rate finora. Prendiamo in esame, ad esempio, la più 
nota, quella dell'abbazia di Fossanova, consacrata nel 
1208; la chiesa non ha più nessun elemento lombardo; 
innanzitutto è costruita interamente in pietra, ciò che 
sarebbe già sufficiente per staccarla dalle sue sorelle 
lombarde, non solo, ma presenta proporzioni e profili 
borgognoni. Il sistema dei supporti è uniforme, a cam- 
pate rettangolari oblunghe; ai pilastri, rettangolari, 
sono appoggiate le semicolonne che portano le arcate, 
gli archi trasversi delle navatelle e l'elemento iniziato 
a metà del pilastro da una mensola conica, che porta 
gli archi trasversi della navata centrale, secondo 
il già ricordato modulo borgognone (vedi Pontigny). 
Anche le proporzioni nelle singole parti, come ad 
esempio, fra l'altezza notevole della navata rispetto 
a quella delle volte piuttosto moderata, ricorda- 
no quelle di Pontigny, di Fontenay, ecc. Così 
i profili; la cornice che delimita i pilastri e che corre 
sopra le arcate della navata centrale, lungo i transetti 
e nel coro è di uguale fattura di quella di Acey e molto 
simile a quella di Fontenay. E si potrebbe continuare 
con infiniti rapporti: la rosa del coro a otto lobi e in- 
quadrata entro due sottilissime colonnette che portano 
un toro a pieno centro è identica a quelle del transetto 
di Pontigny. Lo stesso dicasi per i capitelli. In breve, 
questo interno è di una purezza di linee e di una 
armonia di proporzioni mai raggiunte in nessun'altra 
chiesa cistercense italiana e denota un gusto così 
estraneo all’arte italiana da non poter parlare di mae- 
stranze locali neppure guidate da un architetto venuto 
dalla Francia. A Fossanova devono aver lavorato 
operai che avevano grande famigliarità con i moduli 
borgognoni. 

La stessa cosa può dirsi per l’esterno dove i con- 
trafforti hanno la rigorosa fattura di quelli borgognoni, 
terminanti a « cappuccio», i fregi di coronamento sono 
formati in alcune parti dell’edificio, come in facciata 
e lungo la navata centrale, dalla più comune cornice 
borgognona 33) ereditata dall'arte romanica — a meda- 
glioni a forte aggetto intervallati da una superficie 
concava in cui s'addensa l’ombra — e largamente adot- 
tata dai Cistercensi anche fuori di Francia; 39 la torre 
(l’attuale è moderna ma rispecchia probabilmente la 
primitiva) ha la caratteristica forma ottagonale ed è 
piuttosto bassa come quelle cistercensi di Francia (vedi 
Obazine). 


Fig. 9 - Morimondo, Chiesa — Facciata 


Mi sembrano perciò giustificati gli accostamenti che 
fecero alcuni studiosi con chiese francesi, come il 
Dehio, 35) nell’articolo scritto appunto per avvicinare 
senza riserve Fossanova a Pontigny, l’Enlart 39 che 
vide piuttosto contatti con Acey, il Bégule 37 con 
Fontenay, mentre non mi sento di condividere le 
opinioni del Serafini, 39 secondo il quale la chiesa può 
essere opera di artisti locali dal momento che gli ele- 
menti gotici preesistevano, se pur sporadici, alla co- 
struzione di Fossanova, in altre chiese del Lazio39 e, 
in alcune, erano portati dai lombardi; 49° lo studioso 
nega poi l’esistenza di uno Studium Artium affermata 
dall’Enlart 4) in cui potevano essere appresi i sistemi 
costruttivi borgognoni forse anche dagli operai locali. 
La chiesa ha uno stile così unitario per cui mi sembra 
non si possa pensare a incontri di correnti stilistiche 
diverse, a connubio, se pur felice, di tendenze locali 
con altre venute d'oltralpe. Fossanova ha, come ho già 
detto, una sola impronta ben delineata, sia nell'interno 
che nell’esterno, quella dell’arte borgognona. 

Gli stessi caratteri mantengono le chiese delle abbazie 
cistercensi di Casamari, consacrata nel 1217, di S. Maria 
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Fig. 10 — Rivalta Scrivia, Chiesa — Interno 


d’Arabona, costruita dopo il 1208, di S. Galgano 
costruita dopo il 1218, le quali hanno in comune con 
Fossanova persino la pianta, così da far pensare che 
gli stessi monaci-architetti si siano occupati della 
costruzione di queste chiese. 42) Si può considerare a sè 


Fig. 11 — Staffarda, Chiesa — Absidi 
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invece la chiesa di S. Martino 
presso Viterbo, costruita a partire 
dal secolo XIII, perchè presenta 
nella navata centrale campate qua- 
drate con sistema di supporti alter- 
nato, a pilastri e colonne, come 
quello di Rivalta, e vere e proprie 
anomalie costruttive per una chiesa 
cistercense italiana, un coro penta- 
gonale e volte seipartite nel tran- 
setto. Anch’essa presenta però 
chiari motivi borgognoni, alcuni 
comuni al gruppo sopra ricordato, 
per esempio nelle cornici dell’ester- 
no, ma che in genere denotano un 
carattere di stile più avanzato, come 
nei profili delle volte e degli archi 
longitudinali. Alcune parti sembra 
siano state completamente rifatte,43) 

Quale conclusione si può trarre 
da questa breve disamina? Innan- 
zitutto abbiamo osservato come in 
Italia a una grande uniformità di pianta, veramente 
eccezionale in confronto agli altri paesi dove l'Ordine 
fondò le sue abbazie in gran copia, non corrisponda 
un'analoga uniformità di costruzione. Interessante mi 
è parso mettere in rilievo fino a qual punto le costru- 
zioni cistercensi abbiano assorbito i moduli dell’archi- 
tettura romanica locale sopratutto nelle regioni dove 
erano fiorite mirabili scuole di architetti e maestranze 
abilissime come in quella milanese, piacentina e pavese; 
e 44) quanto subito fuori dal raggio di queste scuole ab- 
biano potuto il gusto e le tradizioni francesi specialmen- 
te di Borgogna, per esempio in Piemonte, e come invece, 
in regioni topograficamente più lontane, si possano an- 
cora trovare precisi addentellati con l’arte lombarda e 
non con quella locale (vedi nota 32), ad esempio nelle 
Marche; come in altre regioni le chiese cistercensi siano 
puri modelli di arte borgognona, più puri in alcuni casi 
di quelle francesi, non solo, ma che esercitarono un in- 
flusso immediato di stile sulle costruzioni secolari del 
luogo, per esempio nel Lazio. 45) Molte ipotesi abbiamo 
affacciato per cercare di giustificare una varietà così 
decisa fra le chiese cistercensi italiane. Tuttavia mi 
pare si possa arrivare a una sicura conclusione: che in 
Italia non sia assolutamente possibile parlare di una 
architettura cistercense a caratteri propri e ben definiti, 
comuni a tutte le chiese dell'Ordine, e nettamente 
distinta da quella delle chiese secolari contemporanee.49) 
La sola uniformità di schema non mi pare sia suffi- 
ciente per propugnarne un carattere d'unità. Si pos- 
sono tutt'al più dividere le chiese cistercensi italiane 
in tre gruppi distinti: uno dove predomina nella 
stessa misura all’esterno e all’interno della costruzione 
il carattere romanico locale, un altro dove invece 


l’esterno ha un’impronta romanica e l’interno caratteri 
francesi 47) e un terzo dove lo stile francese (borgo- 
gnone) non è in nessuna parte dell’edificio contaminato 


da quello locale. LELIA FRACCARO 


1) Per una visione abbastanza completa delle piante delle 
chiese cistercensi d'Europa si veda oltre G. DEHIO e V. BEZOLD, 
Die kirchliche Baukunst des Abendlandes, Atlas, Stuttgart 1881- 
1901 e S. CURMAN, Cistercienserordens Byggnadskonst, I, Kyr- 
koplanen, Stockholm 1912, di più recente pubblicazione A. 
DIMIER, Recueil des plans d’Eglises Cisterciennes, II, Planches, 
Paris 1949. 

2) Non cito in questa sede, per amore di brevità, le date 
di fondazione delle varie abbazie che esaminerò, tutte le precedenti 
proposte di datazione delle rispettive chiese e neppure intendo 
farne un'estesa descrizione, per cui rimando il lettore (in special 
modo per le chiese della Lombardia), al capitolo da me prepa- 
rato sull’Architettura cistercense nel Milanese per la Storia di 
Milano, in corso di stampa presso la Fondazione Treccani degli 
Alfieri. Una più ampia trattazione sull’architettura cistercense 
italiana, sempre con speciale riferimento alla Lombardia, mi 
riprometto di fare in seguito. 

3) Ricordo fra le molte, S. Teodoro, S. Lanfranco a Pavia, 
S. Simpliciano, e il tiburio di S. Ambrogio a Milano. 

4) Questo alzare la chiave degli archi, rendendo così la volta 
acuta e perciò di minore pressione, pare sia stata veramente 
un'innovazione dovuta agli architetti borgognoni. Cfr. M. AUBERT, 
Les plus anciennes croisées d'ogives, lkur rôle dans la construction, 
in Bull. Monumental, 1934, p. 137. 

5) M. AUBERT (op. cit., p. 12 e ss.) attribuisce ai cistercensi 
il merito di aver insegnato, in Italia, il sistema perfetto di volte a 
crocera cordonata impiegato in Borgogna. Ilsistema, afferma 
l’emerito studioso, non era certo anteriormente sconosciuto in 
Italia, ma era così male usato da provocare frequenti cadute 
delle volte, per cui si ritornò spesso ad altri sistemi di copertura, 
come alle volte a botte o ai tetti a capriate. 

Certo è, ad esempio, per non andar tanto lontano, che le volte 
odierne di alcune chiese romaniche di Pavia non sono le primi- 
tive, ma solo la ricostruzione più o meno fedele delle originali 
cadute (S. Michele, S. Pietro in Ciel d’oro, ecc.). Cfr. anche 
ToEsca, St. dell'Arte II, p. 487. 

6) Si confrontino tali pilastri con i pi- 
lastri del nartece di S. Filiberto di Tour- 
nus, della navata di Langrunne e in modo 
particolare con quelli delle navate di chiese 
inglesi come Waltham, Carlisle, Hereford 
ecc. Quanto alla tesi affacciata dal PARA- 
VICINI (L'Abbazia di Chiaravalle Milanese, 
Milano 1889, p. 28), dal BAGNOLI (L’Ab- 
bazia di Chiaravalle Milanese, Milano 1937, 
P- 42), dal PORTER (Lombard Architecture, 
II, p. 209) che gli attuali pilastri rinchiu- 
dano altri polistili di carattere più propria- 
mente lombardo, è senz'altro da scartare, 
in seguito a recenti assaggi durante restauri. 

7) Il FROTHINGAM, ad esempio, (Intro- 
duction of Gothic Architecture into Italy by 
the French Cistercian Monks, in American 
Journal of Archeology, 1890, p. 14) che fu 
uno dei primi a sostenere l’importanza 
delle costruzioni cistercensi per lo sviluppo 
dell’arte gotica in Italia, notò come Chia- 
ravalle Milanese e in genere tutte le altre 
chiese cistercensi dell’Italia del nord non 
potevano essere prese in considerazione, 
dato il loro puro stile romanico. Molto cre- 
dito ebbero le asserzioni del PORTER (op. 
cit., I, p. 167 e ss.), il quale per ribattere 
le note teorie dell’Enlart, secondo le quali 
spetta unicamente ai Cistercensi l’introdu- 
zione del nuovo stile in Italia, si sforzò di 
trovare esempi di archi acuti in Lombardia 


Fig. 12 — Chiaravalle di Castagnola, Chiesa 
Fianco settentrionale 


anteriori alla venuta dei monaci francesi, considerando come 
esempio di archi acuti cistercensi solo quelli di Morimondo (1186- 
1296) e volendo ignorare quelli, se pur sporadici, di Chiaravalle di 
Milano, di Cerreto, di Chiaravalle della Colomba, già precedente- 
mente costruiti. C'è chi invece cadde nell'estremo opposto, come il 
LUBKE (Essai d'Histoire de l’ Art, Stuttgart-Paris 1886, III, p. 367), 
avvicinando Chiaravalle Milanese a S. Antonio di Padova (sic!) e a 
S. Maria del Carmine di Pavia (sic!) per portare esempi di chiese 
dell’epoca di transizione. Meglio videro, al contrario, il THODE 
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(Franz von Assisi ecc., Berlin 1885, p. 343 e ss.) che considerò 
la nostra chiesa come una “ traduzione italiana di un'opera fran- 
cese ,, e l’ENLART (Origines françaises de l’ Architecture gothique en 
Italie, Paris 1894, p. 68), “ Elle appartient à un style lombard 
que l’art gothique bourguignon a quelque peu modifié ,,. 

8) Questo elemento borgognone è stato impiegato dai Cistercensi 
per ragioni pratiche: per risparmio di materiale e soprattutto per 
permettere l'appoggio del coro dei monaci; cfr. M. AUBERT (L’Ar- 
chitecture Cistercienne en France, Paris 1947, I, pp. 269 e 277). 
Se ne ha una riprova, senza andare molto lontano, nella chiesa 
dell'abbazia di Chiaravalle della Colomba, nella quale infatti 
questi elementi tronchi esistono solo fino alla seconda campata, 
precisamente dove arrivava il coro (vedi fig. 7). 

9) Cfr. le iscrizioni riportate dal PuRICELLI (Dis. Naz., 533). 

10)) La presenza dell’arco a tutto sesto nelle finestre è normale; 
I Cistercensi, come del resto tutta l’arte borgognona in genere, 
così solleciti nell’adoperare l'arco acuto, tracciarono assai di 
rado finestre con quest’arco anche in pieno periodo gotico (v., p. 
es., in Francia, Silvacane del XIII secolo). 

11) Vedi gli esempi già riportati per la facciata di Chiaravalle 
Milanese. Del resto questo taglio permane anche in chiese d’im- 
pronta ben più gotica, come S. Andrea di Vercelli, S. Francesco di 
Bologna ecc. A quest’ultima facciata potrebbero essersi ispirati i 
costruttori di Morimondo, anche per la disposizione delle fine- 
stre, di numero, direi, quasi eccessivo. 

12) Cfr. A. F. Trucco, Cartari dell Abbazia di Rivalta 
Scrivia, Pinerolo 1912. 

13) Evidentemente la vicinanza di una cava di pietra ha per- 
messo l’uso di questo materiale. 

14) Questo sistema era in genere associato a volte seipartite. 
Vedi le chiese cistercensi di Barbeau (Seine et Marne) consacrata 
nel 1169, di Preuilly (Seine et Marne) del 1185 circa e, ancora 
più simili (alternanza di pilastri compositi a colonne cilindriche), 
di Chaalis (Oise) dell’inizio del XIII secolo, di Fontainejean 
(Loiret) del 1210-1230 ecc., e le chiese secolari ben note di 
Senlis, Noyon ecc. Cfr. M. AUBERT (op. cit. I, pp. 274-275). 
L'uso è frequente anche in Piccardia (vedi Berteaucourt, Saint 
Aubin de Guerande ecc.). 

15) Vedi, ad esempio, Bonport (Eure) iniziata nel 1190 e ter- 
minata nel primo quarto del XIII secolo. 

16) Così era fatta anche la cornice che spesso nelle chiese cister- 
censi primitive, dove l'ideale di semplicità era fedelmente rispetta- 
to, sostituiva addirittura il capitello, come ad esempio, a Le Vaux 
de Cernay (1147-1180/90), Le Thoronet (verso 1160-1180), La 
Bénissons-Dieu (XII secolo) in Francia, Eberbach (1170-1186) 
in Germania ecc. Spesso una cornice pressappoco della stessa 
fattura, in genere più bassa, delimitava il muro divisorio fra una 
cappella e l’altra del transetto, quasi formando pilastro e correva 
uguale lungo i muri delle cappelle, p. es. qui a Rivalta (come do- 
veva essere del resto a Cerreto), a Noirlac, ad Acey, ecc. 

17) Chiamato dai Francesi “à deux étages, il primo e “a go- 
drons ,, il secondo. Cfr. G. FONTAINE, Pontigny. Abbaye cister- 
cienne, Paris 1928, p. 122, figg. 89 e 90. 

18) Questa sala corrisponde esattamente, come impianto, 
(quadrata, divisa in nove campatelle da quattro colonne disposte 
in centro al quadrato) ad uno dei piani ordinari in largo uso, 
verso la fine del XII secolo e nella prima metà del XIII, nelle 
abbazie cistercensi (Flaran, 1180-1210; Fontfroide, della stessa 
epoca; Escale-Dieu, di poco posteriore, ecc.). Cfr. anche M. Au- 
BERT (Arch. cist., II, p. 60 e ss.). 

19) Cfr. i disegni in Lucano, L’Edificio cistercense dell’ Abazia, 
di Rivalta Scrivia presso Tortona, in Riv. St. Bened., X, 1915, 
Pr 377.858: 

20) Cfr. E. OLIVERO, L’Abazia Cistercense di S. Maria di 
Casanova presso Carmagnola, Torino 1939, pp. 31-32. 

21) Casanova ha in più la quarta campata che pure Rivalta 
doveva avere, o per lo meno che doveva essere stata progettata, 
come prova l’attuale terminazione di facciate da dove sporgono i 
pilastri della navata centrale e gli archi trasversi delle tre navate. 

22) Questo sistema di sostegni, che, come abbiamo visto, era 
di largo uso in Francia, ha avuto un certo sviluppo anche in Pie- 
monte: oltre nelle due chiese in questione è presente anche nella 
chiesa di Vezzolano, pressapoco coeva e permane anche in costru- 
zioni ben più tarde, come ad esempio, nel S. Francesco di Ver- 
celli (XIII-XIV secolo). 
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23) C. F. Savio, L’Abazia di Staffarda, Torino 1932, p. 94. 

24) Op. cit., p. 32. 

25) Op. cit., III, p. 440, nota 13. 

26) Cfr. G. DEL PONTE, Aspetti dell’ Architettura quattrocen- 
tesca nel Marchesato di Saluzzo, Milano 1941, p. 18. 

27) L. JANAUSCHEK, Originum Cistercensium, Vindobonae 1877, 
N. LXXXVIJ, p. 36. 

28) Cfr. L. SERRA, L’Arte nelle Marche, Pesaro 1929, p. 185. 

29) Il FROTHINGAM (Introduction ecc., III, Chiaravalle di Casta- 
gnola in American Journal of Arch., 1891, p. 285) mette in rilievo 
l'importanza di questi contrafforti perchè, avendo voluto vedere, 
nel primo (vicino alla fronte) della navatella settentrionale, la 
traccia di un riempimento, credette che fossero in origine archi 
rampanti, tanto da ritenerli il primo tentativo di questo genere 
in Italia. Egli dice che sono più prominenti che in ogni altra 
chiesa cistercense italiana; ma in verità, non lo sono affatto più 
di quelli di Chiaravalle Milanese (cfr. fig. 2 con fig. 12) e meno 
invece di quelli di Cerreto (cfr. fig. 2 con fig. 4). Non mi pare che 
sia così evidente, come asserì lo studioso, questa traccia di 
riempimento; può darsi che questi contrafforti avessero, come a 
Chiaravalle Milanese, a Cerreto e a Morimondo, una piccola 
apertura delle dimensioni di una finestrina. Tale fattura è ancora 
ben lontana da quella dei contrafforti con archi rampanti; 
insisterei piuttosto sulla perfetta identità di costruzione con quelli 
di Chiaravalle Milanese. 

30) L’impronta francese dell'interno e le forme invece ancora 
romaniche dell'esterno di Chiaravalle di Castagnola sono state 
in genere già da lungo tempo messe in rilievo. Così lo SCHNAASE 
(Gesch. d. bild. Kiinste im Mittelalter, Diisseldorf 1856-1879, VII, 
p. 87); il FROTHINGAM (op. cit., p. 286), il quale si sofferma estesa- 
mente su questa chiesa perchè ritiene che per la prima volta in 
Italia sia stato impiegato qui il nuovo stile gotico; il Dehio (Zwei 
Cistercienserkirchen. Ein Beitrag zur Gesch. d. Anfcinge d. got. Stils 
in Jahrb. d. Königl-preuss. Kunstsamml., 1891, p. 102); DEHIO e V. 
BEZOLD (op. cit. I, p. 531); l’ENLART (op. cit., p. 70 e ss.); il ROSE 
(Die Baukunst der Cistercienser, Monaco 1916, p. 131), che vede 
caratteri francesi soprattutto nei pilastri avvicinandoli a quelli 
di Pontigny; e più recentemente il SERRA (op. cit., p. 184 e ss.), 
per quanto non abbia messo sufficientemente in rilievo il carattere 
veramente nuovo dell'interno, concedendo l'influsso francese 
solo per la planimetria. 

Il MoTtHES (Die Baukunst des Mittelalters in Italien, Jena 
1884, p. 441, nota 824) afferma che oltre gli influssi lombardi, se 
mai siano da vedere caratteri di stile tedesco; per provare ciò ad- 
duce ragioni storiche di una dominazione tedesca in quella zona. 
A questa tesi prestò fede anche il THODE (op. cit., p. 343). Mi 
sembra invece che ad essa si possa dare poco credito. 

31) Cfr. SERRA (op. cit., p. 186 e ss.). 

32) Questi rapporti di costruzione così stretti fra Chiaravalle 
Milanese e Chiaravalle di Castagnola non si possono spiegare 
se non con probabili relazioni dirette fra le due abbazie che 
portarono ad assumere le stesse maestranze o a far lavorare 
gli stessi monaci. 

33) Cfr. ENLART (op. cit., p. 273 e SS.). 

34) Vedi, ad esempio, la stessa cornice nella cappella di S. Mi- 
chele affiancata al transetto della chiesa di Ebrach (Germania). 

35) Op. cit. alla nota 13. 

SOLOD ct, 7,33, notati. 

37) L. BEGULE, L’Abbaye de Fontenay et l’arch. cist. Lyon 
I9I2, p. 107. 

38) A. SERAFINI, L'Abbazia di Fossanova e le origini dell’archi- 
tettura gotica nel Lazio, Roma 1924. 

39) Il Serafini sostiene che gli elementi gotici sono già visibili, 
pur dovendo ammettere la loro sporadicità, nelle chiese di Valvi- 
sciolo, di Piperno, di S. Maria in Flumine di Ceccano, di S. Do- 
menico di Sora, di Terracina. Ma, a parte il fatto che queste chiese 
sono tutt'al più contemporanee, ma non anteriori a quella di Fossa- 
nova, mi pare più logico pensare, dal momento che non presentano 
un carattere gotico così uniforme, come invece Fossanova, ma 
solo pochi elementi, che i loro costruttori abbiano guardato alla 
nostra abbazia, affascinati probabilmente dalla sua bellezza e dai 
nuovi raggiungimenti costruttivi che essa poteva presentare. Mi 
sembra sia difficile poter trovare nella regione un prototipo, se 
si esclude Fossanova, per gli elementi veramente borgognoni che 


presentano le chiese citate dal Serafini. Si dovrebbe cadere nel- 
l'assurda ipotesi che i costruttori delle chiese sopra indicate ab- 
biano guardato direttamente alla Borgogna. Vedi a proposito 
anche ENLART (op. cit., p. 10 e SS.). 

4°) Cita naturalmente il gruppo delle chiese di Tarquinia, 
mettendo in rilievo la presenza di ogive a toro in S. Maria del 
Castello fin dal 1143. Ma già il PORTER (op. cit., II, p. 361) ritenne 
impossibile che ogive a toro fossero state costruite in questa 
chiesa così presto e le attribuì alla sostituzione di precedenti ogive 
quadrate, resa necessaria dopo un crollo delle volte della navata 
centrale avvenuto verso il 1190. Anche ammettendo che la prima 
costruzione della navata avesse volte a crociera cordonata (la 
chiesa rivela pentimenti di costruzione: cfr. R. KRAUTHEIMER, 
Lombard, Hallenkirch. im XII Jahrh., in Jahrb. f. Kunstwiss. 
1938, p. 185 e TOESCA, op. cit., II, p. 660, nota 66), la sezione delle 
ogive non poteva essere a toro e tanto meno portata dalla Lom- 
bardia, dove abbiamo visto come l’uso di essa sia stato introdotto 
per la prima volta nelle chiese cistercensi (Chiaravalle Milanese, 
Cerreto) verso la fine del XII secolo. 

41) Op. cit., p. 11. Il Serafini dubita del documento che l'En- 
lart produce in cui viene fatta menzione dell’esistenza dello Stu- 
dium Artium di Fossanova e lo ritiene troppo tardo; ma non vedo 
perchè dovrebbe essere troppo tardo (1240), dal momento che in 
esso non è detto che lo Studium era stato creato in quell’anno, ma 
è nominato come già esistente e in piena attività. Mi pare sia più 
lecito dubitare, come fa lo stesso Enlart, che i laici fossero am- 
messi in una scuola cistercense. 

42) Cfr. anche ENLART (op. cit., p. 12). Però a S. Galgano sono 
elementi, come le finestre della navata centrale e i capitelli da cui 
partono le volte, che denotano uno stile molto più avanzato, tanto 
da far pensare all’ENLART (op. cit., p. 48 e ss.) che solo le parti 
più antiche della chiesa siano da ascriversi allo stesso architetto 
di Casamari. 

43) Vedi le figure riportate dall’ ENLART (op. cit., p. 57 e ss.). 
La stessa opera si veda anche per maggiori particolari circa i 
raffronti con chiese francesi contemporanee e i rimaneggiamenti 
avvenuti. 

44) La persistenza di moduli locali potrebbe essere dovuta in 
parte all’uso, dettato da ragioni economiche, del mattone: forse 


anche in Lombardia, se i monaci cistercensi avessero potuto 
adoperare, come materiale costruttivo, la pietra, avrebbero fatto 
eseguire chiese con caratteri più spiccatamente francesi. 

45) Per gli influssi esercitati dalle chiese cister. in altre regioni 
d'Italia, vedi l'importante articolo di S. BOTTARI, Intorno alle 
origini dell’architettura sveva nell’ Italia meridionale e in Sicilia, in 
Palladio, Nuova Serie, 1951, I, p. 21 e ss., in seguito al quale 
ritenni inutile anche accennare solamente ai problemi cister- 
censi riguardo a queste regioni. 

46) Del resto anche in Francia le costruzioni cistercensi non 
hanno un'unica precisa fisionomia artistica: spesso presero moduli 
dall’arte della regione in cui furono erette, specialmente in Cham- 
pagne, nell’Ile de France; se mai è loro comune solo la tendenza 
a una linearità costruttiva e una semplicità nei profili decorativi, 
qualunque fosse lo stile assorbito nelle singole regioni. E ancor 
più in Germania dove alcune chiese cistercensi presentano spiccati 
caratteri di scuole romaniche indigene, come ad esempio Maul- 
bronn, che il Kautzsch considera una chiesa di stile alsaziano di 
derivazione dall'arte cluniacense di Murbach (Cfr. METTLER, 
Mittelalterliche Klosterkirchen und Klöster der Hirsau und Cister- 
zienser in Wiittemberg, Stuttgart, 1927, p. 78 e ss.). Per gli influssi 
locali sulle chiese cistercensi tedesche vedi anche E. HAUSEN, 
Ottemberger und kirchliche Baukunst der Hohestaufenzeit in der 
Pfalz, Kaiserlautern 1936 e per il problema in via più generale E. 
KUBAcH, Ordensbaukunst, Kunstlandschaft und «Schule,, , in L'Ar- 
chitecture Monastique, Actes et travaux de la Rencontre Franco- 
Allemande des Historiens d’Art (1951). Numéro spécial du Bull. d. 
Relations Artistiques France-Allemagne, Mayance, Mai 1951. In 
altre invece accanto a quelli locali sono presenti decisi motivi 
francesi come a Ebrach (Cappella di S. Michele). 

47) I Cistercensi provarono molto presto i nuovi elementi del- 
lo stile gotico (in particolare l’arco acuto) anche fuori di Francia; 
ecco perchè furono sempre gli interni che assunsero più o meno 
la fisionomia francese contrariamente agli esterni che furono in 
genere eseguiti secondo i moduli locali; questi, dato la loro sem- 
plicità e linearità, non andavano contro gli ideali dell'Ordine. 
D'altra parte i Cistercensi non alterarono mai in modo deciso 
la fisionomia romanica dei loro esterni neppure in Francia (vedi 
anche nota 10). 
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I DISEGNI DI VILLA GIULIA NELLA COLLEZIONE 
BURLINGTON-DEVONSHIRE 


L Royal Institute of British Architects di Londra 

possiede quattro preziosi disegni," apparte- 

nenti alla collezione Burlington- Devonshire, 
riferiti da tempo alla Villa di Giulio III in Roma, i 
quali, per quanto mi risulti, non sono stati finora pub- 
blicati. Si tratta di documenti che giovano a comple- 
tare il quadro storiografico del monumento, e sono 
notevoli specialmente perchè riproducono numerosi 
particolari architettonici che sono andati perduti o 
sono stati modificati. 

Villa Giulia, giova ricordarlo, ha subìto cambiamenti 
notevoli fin dal tempo dei progetti iniziali, e poi via 
via durante lo svolgimento di lavori ed anche dopo che 
questi erano stati in tutto o in parte ultimati.? Il Vasari, 
che della villa fu uno degli artefici principali, in più 
occasioni lamentò il continuo mutar dei programmi: 
venivano di mano in mano a quel Papa nuovi capricci 
— egli scrisse — i quali bisognava mettere in esecuzione 
secondo che ordinava giornalmente messer Giovanni 
Alliotto...,3 ed altrove: 
quel pontefice non si poteva 
in simili cose contentare, 
massimamente in principio 
quando si intendeva assai 
poco di disegno, e non vo- 
leva la sera quel che gli 
era piaciuto la mattina, ® 

Se con la morte di Giu- 
lio III ebbero termine le 
sostanziali modificazioni 
dei piani originari, non 
mancarono le manomis- 
sioni, le trasformazioni ed 
i rifacimenti, poichè ogni 
epoca ha avuto qualche co- 
sa da togliere, da aggiun- 
gere o da rifare alla villa.5) 
Si possono perciò distin- 
guere tre periodi nella sua 
storiografia: quello preli- 
minare del progetto, quel- 
lo della costruzione vera 
e propria, e quello delle 
trasformazioni e dei ri- 
facimenti posteriori alla 
morte del Papa, che ar- 


Burlington-Devonshire, se non tutti, almeno uno ap- 
partiene ai primi periodi (Dis. 8/3 recto) ed è fra tutti 
interessantissimo poichè, comparato con la costruzione 
eseguita, non solo giova a dare idea concreta di quei 
cambiamenti che davano tanta noia al Vasari, ma per- 
mette anche di mettere bene in chiaro come alla base 
dei successivi programmi architettonici, nonostante i 
mutamenti, vi sia stata sempre un'idea direttrice, che 
si ampliò e completò a misura che la costruzione venne 
prendendo forma. 

Non è forse superfluo ricordare che Villa Giulia 
(figg. 3 e 4) prima che vi fossero aggiunti gli edifici 
costruiti nell’ultimo cinquantennio, comprendeva il 
f Casino ’ vero e proprio, col suo emiciclo interno, e 
tre recinti scenograficamente collegati fra di loro, i 
quali formavano quello che può definirsi il ‘ giardino 
d'architettura ’. 

Il primo recinto, quello della ‘corte’, è racchiuso 
dall’emiciclo del ‘ casino’ e, lateralmente, da due muri 
di delimitazione, con la 
famosa decorazione a co- 
lonnine ed archetti, e 
sulla testata da un corpo 
di fabbrica con la ‘ prima 
loggia’, la quale affaccia 
dalla parte opposta su 
di un secondo recinto: il 
‘ ninfeo ’. 

Questo si svolge ad un 
livello più basso della cor- 
te e di tutto il resto del 
giardino, e presenta nel 
mezzo, ad un livello infe- 
riore, quella che il Vasari 
definisce la ‘ fonte bassa ’, 
la quale, col suo comples- 
so di fontanine di marmo, 
sembra simboleggiare lo 
spirito architettonico e 
decorativo di quell’ epoca 
meravigliosa. Dalla loggia 
si discende al primo ripia- 
no mediante una coppia 
di scale in curva, e da 
questo al ripiano più bas- 
so, mediante ambulacri e 


riva fino ai giorni nostri. 
Disegno 8/3recto (fig. 1). 
- Fra i disegni della 
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Fig. ı - Royal Institute of British Architects, Coll. Burlington 

Devonshire — Disegno n. 8/3 recto. (Misure cm. 43 X 58,50) 

Progetto preliminare di Villa Giulia. L'attribuzione al Vignola che 
si legge fuori margine è arbitraria. 


passaggi sotterranei, che 
si dipartono da ‘grotte’ po- 
ste sotto le logge, decorate 
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Fig. 2 — Particolare del disegno precedente 


di affreschi e di stucchi. Dalla parte opposta alle pareti 
in curva due scalette a chiocciola, che rimangono solo 
in parte nell'interno di un terzo corpo di fabbrica, 
risalivano al giardino, sul quale si apriva, e si apre tutto- 
ra, la ‘seconda loggia ’. 

A questo corpo di fabbrica faceva seguito in antico un 
‘ terzo recinto», oggi molto mutato, il quale costituiva, 
per così dire, il centro focale del resto del giardino e del 
parco, i quali circondavano la villa d'ogni intorno e spin- 
gevano i viali, i boschi ed i giardinetti minori fino a 
logge di belvedere lontane, disseminati fra orti, vigne e 
pomari, in uno sterminato comprensorio che aveva inizio 
presso le mura urbane e raggiungeva quasi Ponte Milvio. 

Nel disegno del quale stiamo parlando (fig. 1) non 
appaiono nè il ‘ ninfeo ’, nè il ‘terzo recinto ’, ma solo 
il ‘casino’ con l’emiciclo, la ‘ corte’ ed una fabbrica 
terminale. Il casino ed il suo emiciclo son poco diversi 
da quelli di oggi, mentre la corte e la fabbrica terminale 
sono molto cambiate. Non vi può esser dubbio quindi 
che, almeno per quanto riguarda la corte e la fabbrica 


terminale, il disegno rappresenti uno studio prelimina- 
re di progetto; per il casino vero e proprio invece non 
si deve escludere che possa trattarsi di un disegno ese- 
guito quando la fabbrica era già iniziata, ed occorso per 
lo studio di alcune varianti. 

Si può in proposito osservare che nel disegno tutta la 
parte che riguarda l’edificio del casino, compresi gli adia- 
centi tratti iniziali dei muri della corte — cioè tutta la 
parte costruita in conformità — risulta quotata in palmi e 
pollici, mentre la parte che riguarda la corte, che è stata 
costruita su di un diverso progetto, non porta indicazioni 
di misure. Ad un controllo le ‘ quote’ del disegno son 
risultate essenzialmente corrispondenti a quelle attuali, e 
variazioni di modesta entità si sono notate nelle strutture 
murarie degli ambienti minori, dove interventi posteriori 
hanno mutato in maniera evidente le forme originarie. 
È da rilevarsi inoltre che nel disegno le ‘quote’ appaiono 
addensate in alcune zone, mentre mancano quasi del tutto 
in altre parti, dove sarebbero state invece più necessarie 
ai fini del tracciamento e della esecuzione della fabbrica. 
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Fig. 3 - Pianta di Villa Giulia in un disegno riferibile alla 
fine del seicento conservato presso la direzione del Museo 


Va osservato in fine che nel disegno, tanto i muri del- 
l’edificio, quanto quelli della corte, son disegnati 
“a tratteggio’ con eccezione della parte adiacente alla 
scala a lumaca di sinistra — dove sarebbe appunto da 
vedersi lo studio di una variante © — che è a tinta; 
inoltre mentre tale scala è appena accennata, senza muri 
di contorno, con un cerchio e pochi gradini, che non 
corrispondono all’eseguito, la scala a destra è disegnata 
con esattezza, con muri di contorno e gradini, in preciso 
rapporto di dimensioni, come quella eseguita, 

Queste considerazioni convaliderebbero la supposi- 
zione che il disegno, per quanto riguarda il casino, non 
rappresenti un progetto preliminare (o per lo meno un 
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progetto esecutivo nel senso che intendiamo noi oggi, 
nel quale sarebbero state probabilmente segnate misure 
più indicative ai fini della esecuzione dei lavori) ma 
piuttosto, un rilievo della parte costruita, con lo studio 
di alcune varianti. 

Va ricordato che secondo alcuni documenti reperiti 
dal Biagi? l’Ammannati nel 1552, in occasione della 
Pasqua, presentò il modello del ninfeo, che il Papa 
approvò, sì che ai lavori si mise mano subito dopo, e 
cioè nel maggio di quello stesso anno. Dopo la Pasqua 
del 1552 dunque un progetto della ‘ corte * come quello 
che stiamo considerando, doveva ritenersi definitiva- 
mente superato: il disegno quindi deve essere senza 
dubbio anteriore. 

Il casino per altro nei primi mesi del 1552 era per 
buona parte costruito, poichè dai conti camerali risulta 
che nell'estate di quell’anno si lavorava già agli stucchi 
dell'interno, ed ai primi di novembre si facevano gli 
acquisti dei parati: panni con grotteschi... e panni di 
razzo destinati luni e l’altri alla vigna... ® 

Vi sono a nostro avviso alcuni elementi che permet- 
tono di stabilire quando il disegno fu compiuto: nel 
verso del foglio infatti è raffigurata la ‘mostra della 
fontana pubblica’ sulla via Flaminia (che fu costruita 
contemporaneamente alla villa ed alimentata dallo 
stesso acquedotto): nell’epigrafe appare la data, che fu 
effettivamente incisa nel marmo, e più tardi mutata, 
dell’anno III del pontificato di Papa Giulio che fu 
appunto il 1552. 

È molto probabile che i due disegni sul recto e sul 
verso del foglio siano contemporanei. Va rilevato in 
proposito che i numeri delle ‘ quote’ nei due disegni 
appaiono scritti dalla stessa mano, ed inoltre che il dise- 
gno della fontana pubblica, per le ragioni che vedremo 
più avanti, è attendibilmente un rilievo eseguito sulla 
fabbrica ultimata, e non un disegno di progetto. Dei 
due disegni quindi quello sul recto è certamente ante- 
riore alla Pasqua del 1552, mentre quello sul verso 
non può essere che posteriore all’inizio dello stesso 
anno. Se i due disegni sono contemporanei, secondo 
la nostra ipotesi, dovrebbero appartenere entrambi ai 
primi mesi del 1552. 

Chi è l’autore del disegno? 

Indicazioni calligrafiche che possano far riconoscere 
la mano dell'autore non ce ne sono (i soli numeri non 
sembrerebbero all'uopo sufficienti). Qualche ipotesi 
può esser tuttavia formulata. È noto che i più autorevoli 
storici della villa, quali il Willich,® il Frey! ed il 
Coolidge, 1) sono concordi nel ritenere che al Vasari 
non possa esser tolto il merito di aver concretato in 
piani le vaghe e mutevoli idee del pontefice, non poten- 
dosi mettere in dubbio la sua affermazione essendo 
io stato il primo che disegnassi e facessi tutta l’inven- 
zione della Vigna Julia che egli (il Papa) fece con spesa 
incredibile, la quale fu poi da altri eseguita, io fui non 


di meno quegli che misi in disegni i 
capricci del papa, che poi si diedero 
a rivedere e a correggere a Michelan- 
gelo, e Jacopo Barozzi da Vignola 
fini con molti suoi disegni le stanze, le 
scale e molti altri ornamenti di quel 
luogo. 12) 

Il disegno che stiamo esaminando 
potrebbe quindi essere uno di quelli 
del Vasari, e non può escludersi, 
se bene sia una pura supposizione, che le correzioni 
possano essere quelle apportate da Michelangelo. 

Quale che sia l'attendibilità di queste considerazioni 
è certo che il disegno che stiamo esaminando testimonia 
che in origine, prima che si pensasse alla costruzione 
del ninfeo — di quel ninfeo dove sono intervenute in 
antico tante sostanziali modificazioni 13) — il program- 
ma era di costruire, a chiusura della corte, un padiglione 
separato dal ‘casino’ ed a questo collegato mediante 
due muraglie riccamente decorate, diverse ma dello 
stesso genere di quelle che sono state più tardi costruite. 

Il padiglione avrebbe dovuto avere per lo meno due 
piani, oltre ad un eventuale sotterraneo. Al piano ter- 
reno avrebbero dovuto esserci una loggia centrale, 
con l’accesso al giardino retrostante, e due saloni late- 
rali, uno per banda, e di seguito a questi, due scale, 
che avrebbero dovuto condurre al piano superiore, dove 
avrebbe potuto ripetersi uno schema planimetrico 
identico, oppure trovar luogo un unico grande salone 
od una loggia. Saloni e logge che furono, come quelli 
della Farnesina o di Villa Madama, l'ambizione dei 
signori e degli architetti del cinquecento, o ancor 
meglio, come quello del Palazzo Firenze, fra il cortile 
ed il giardino, che fu costruito nello 
stesso periodo di Villa Giulia, per 
lo stesso Giulio III, dall’Ammannati 
e forse anche dagli altri artisti che 
lavorarono con lui alla villa. 1# 

L'idea informatrice, il programma 
architettonico fondamentale a Villa 
Giulia fu dunque fin da principio 
quello di una corte chiusa tanto sui 
fianchi che sul fondo, che avrebbe 
dovuto avere la forma di un teatro. 
Se noi non sapessimo che il disegno 
che stiamo esaminando non possa 
riferirsi se non a Villa Giulia, lo 
avremmo potuto addirittura scam- 
biare per il progetto di un teatro, di 
un vero teatro coperto, ancor più 
evoluto come forma di quello palla- 
diano di Vicenza o di quello Vigno- 
lesco di Parma; di un teatro insom- 
ma come quelli che saranno costruiti 
nel ’600 e nel "700, con la platea a 


Fig. 4 — Spaccato della Villa (dal Letarouilly) 


ferro di cavallo, i palchi e la scena; le muraglie laterali 
vi appaiono tra l’altro di spessore tale da sembrar 
atte a sostenere il peso, ed eventualmente anche la 
spinta, di una pesante copertura. 

Pensare che Villa Giulia sia stata concepita come un 
teatro coperto sarebbe però assolutamente arbitrario: lo 
spessore delle muraglie laterali, che potrebbe costituire 
l’unico elemento probante a favore di tale tesi, probabil- 
mente sarebbe stato ridotto in sede di costruzione, come 
è stato del resto ridotto lo spessore di quelle che, su di 
un diverso disegno, sono state più tardi costruite. 

Non può esservi quindi dubbio che si pensasse ad un 
teatro all'aperto, come quello che è stato del resto 
eseguito, pur restando incerto se l’architetto intendesse 
perseguire un programma funzionale, quale sarebbe 
stato quello di fare un teatro nel quale si sarebbero 
dovuti svolgere degli spettacoli!5 o se aspirasse a 
conseguire una pura forma, una espressione spaziale 
fine a se stessa, senza nessun pratico scopo. Il fatto 
che siano stati in certo modo sacrificati la distribuzione 
interna, il numero e la forma delle stesse camere d’abi- 
tazione, sol per formare l’emiciclo, lascerebbe imma- 
ginare che non si perseguiva solo una pura forma 


Fig. 5 — Particolare del disegno n. 8/3 verso 


37, 


Fig. 6 — Royal Institute of British Architects, Coll, Burlington Devonshire 
Disegno n. 8/4 recto. (Misure cm. 54,50 X 41) 


NELLA METÀ SUPERIORE 


Dall'alto al basso e da sinistra a destra: Facciata del Casino — Modanature delle cornici delle 


il semicircolo del palazzo il teatro, 
e quest'altra che io vi descriverò fa 
lasscen oggi 

Per concludere dunque, il dise- 
gno che stiamo esaminando dimo- 
stra che l’idea di un teatro all’aperto, 
racchiuso da edifici e da muri di 
contorno era stato alla base dell’in- 
cardinamento programmatico della 
villa fin dall'origine. Tale program- 
ma non mutò sostanzialmente dopo 
l'aggiunta del ninfeo, ma si arric- 
chì e completò di nuovi elementi, 
come attestano le due medaglie con 
la raffigurazione della villa, coniate 
l'una nel 1553 e l’altra nel 1554, 19 
e non mutò neanche l’anno suc- 
cessivo che fu quello della morte 
del Pontefice. Dopo la quale i la- 
vori furono abbandonati anche in 
conseguenza delle controversie sor- 
te fra gli eredi del Papa e la Ca- 
mera Apostolica, e non furono ri- 
presi se non saltuariamente nei 
secoli seguenti, più per restaurare 
e riparare, che non per aggiungere 
fabbriche od opere di qualche pre- 
gio artistico. 

Queste conclusioni contrastano 
notevolmente con quelle proposte 
da alcuni degli storici più autore- 
voli che hanno in tempi recenti 
studiato Villa Giulia. 29 Sono però 
persuaso che questi storici, qua- 
lora avessero conosciuto il disegno 
or ora esaminato quando elaboraro- 
no i loro lavori, si sarebbero pro- 
babilmente diversamente orientati 
giungendo a diverse conclusioni. 


finestre della parte centrale e del marcapiano — Mensola e cornici nel davanzale della finestra 


a pian terreno — Corpo arretrato — Lato destro. 


NELLA METÀ INFERIORE 


Piante dei muri laterali della corte: tratto a sinistra verso l’emiciclo con lo stipite della porta 

d'accesso al giardino — angolo a destra — Particolare del piede di un tavolo. (Le lettere g-r-v 

stanno per giallo-rosso-verde ?) — Sezione di una grotta tuttora esistente con vista della 
decorazione oggi molto deperita — Pianta della grotta. 


architettonica od un volume astratto, ma anche un pro- 
gramma pratico definito. Del resto un teatro all'aperto 
in una villa suburbana, come ricorda giustamente il 
Coolidge 1® era un’aspirazione assai vagheggiata a quei 
tempi, ed uno ne era stato già progettato qualche 
decennio innanzi a Roma per Villa Madama. 1? L’Am- 
mannati stesso, nella descrizione inviata al Bonavides 18) 
paragona esplicitamente la ‘ corte’ ad un teatro: « finito 
il mezzo tondo (cioè l’emiciclo del casino) segue tanto 
di dritto che... per far comparazione, fa il proscenio, 
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Disegno 8/3 verso (fig. 5). — Sul 
verso del foglio precedente vi sono 
due disegni, dei quali uno soltanto, 
quello con la Mostra della Fontana 
Pubblica sulla Via Flaminia può 
essere riferito a Villa Giulia. L'altro, che una scritta 
posterione attribuisce al Palladio, è stato evidente- 
mente eseguito da un'altra mano e con diversa tecnica, 
e non ha nulla a vedere con la villa. 

Lo schizzo della fontana mostra l’opera nello stato 
originario, che ci era per altro noto attraverso un 
disegno di ignoto autore riprodotto dall’ Egger, 2”) 
ed attraverso un affresco tuttora esistente nella vil- 
la (la mostra della fontana è stata come è noto incor- 
porata nel palazzetto costruito sotto il pontificato di 


Pio IV da Pirro Ligorio 22 il quale 
vi ha aggiunto una sovrastruttura 
che abbraccia l’altezza di un intero 
piano). 

Le modificazioni che oggi si pos- 
sono riscontrare nella parte piü 
antica rispetto a questo disegno son 
poche: non esistono piü ne le statue 
nè gli stemmi, ed è sparita “ la 
gran testa antica e bellissima di un 
Apollo che getta... acqua in un vaso 
grande e bello di granito...,,. Il 
vaso c'è ancora, ma essendo la via 
Flaminia rialzata rispetto all’origi- 
nario livello, anche il vaso è stato 
rialzato, mentre lo zoccolo della 
fontana è rimasto completamente 
interrato. 

Lo schizzo non è in iscala, ed è 
evidentemente disegnato a mano 
libera; le modanature, che per amor 
di chiarezza, son riportate anche 
fuori margine, rispondono all’ese- 
guito, come vi corrispondono le 
misure, che sembrano scritte dalla 
stessa mano di quelle sull'altra faccia 
del foglio. 

È evidente che questo non è un 
disegno di progetto, ma più proba- 
bilmente uno schizzo desunto da 
progetto originale, o meglio ancora 
rilevato misurando direttamente il 
monumento: si noti in proposito 


che le misure sono concentrate nella RR I 


parte basamentale, che è quella che 
è più facilmente accessibile e che 
può quindi esser direttamente mi- 
surata, mentre della parte superiore, 
che non si trova in queste con- 
dizioni, sono indicate solo le mi- 
sure delle strutture principali. 
Non vi è dubbio ad ogni modo 
che si tratti di un disegno antico, il quale potrebbe 
essere stato redatto al tempo della costruzione o 
subito dopo. Nulla si oppone a ritenerlo contem- 
poraneo a quello sull'altra faccia del foglio, ed a rife- 
rirlo, come abbiamo già detto, ai primi mesi del 1552. 


Disegno 8/4 recto e verso (figg. 6, 7 e 8). — Il foglio 
comprende gli schizzi di diverse parti della villa e del 
giardino. La varietà ed il numero delle cose raffigurate 
e le poche misure, le quali giovano piuttosto a fissare 
genericamente dimensioni e proporzioni, che non a 
dare precise indicazioni per chi avesse dovuto eseguir 
le opere, escludono che possa trattarsi di disegni 
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Fig. 7 — Disegno n. 8/4 verso. Metà di destra 


Dall'alto al basso e da sinistra a destra: Fronte della prima loggia verso il ninfeo, con l’inizio 

della scala in curva — Architettura da parete con sfinge, in vista ed in pianta. Sotto la pianta 

le modanature di tre cornici con lettere di riferimento alla figura soprastante. Si tratta di un 

insieme che oggi non esiste più — Sezione schematica di una fontana con una pila al centro 

sovrapposta ad un basamento cilindrico, con accenni di gradini a destra e di un muro di 

parapetto a sinistra. La fontana non esiste più — Cancello e recinto da giardino che oggi non 
esistono più — Stipite di portone non riferibile. 


di progetto: probabilmente sono appunti presi sul 
posto, oppure rilevati qua e là dai progetti originali. 

La maggior parte delle opere raffigurate esistono 
tuttora, anche se in parte modificate; vi appaiono tutta- 
via alcuni frammenti d'architettura che oggi non esi- 
stono più, i quali conferiscono al documento speciale 
valore. 

Un punto interessante è che il disegno mostra la 
facciata del casino incompleta della parte superiore, 
ed in alcune parti addirittura diversa da quella eseguita. 
Da ciò si potrebbe desumere che gli schizzi siano stati 
fatti quando le opere erano in via di completamento, 
ma non ancora finite. Se si osserva il particolare della 
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Fig. 8 — Disegno n. 8/4 verso. Metà di sinistra 


Da sinistra a destra: Finestra centrale dell’emiciclo in vista e sezione. La sezione abbraccia l'intero ordine architettonico dalla cornice 

di marcapiano a quella di coronamento — Pianta della prima loggia del ninfeo (metà di sinistra) con inizio della parete in curva. Vi si 

vede un cunicolo anch'esso in curva che è stato più tardi chiuso — Pianta del muro laterale della corte, col particolare dell'attacco 
al pilastro della prima arcata dell’emiciclo. (Metà di destra). 


facciata principale (recto, metà superiore: fig. 6) 
— dove sono indicati con le ombre la parte avanzata 
del prospetto, a semplice contorno i particolari dei corpi 
arretrati, ed in margine, con lettere di riferimento, 
le modanature di alcune cornici — è facile rilevare che 
mancano sia le targhe decorative nei davanzali delle 
finestre del piano superiore, sia le modanature e le 
mensole del cornicione di coronamento, le quali tutte, 
se bene eseguite in istucco, rappresentano le partico- 
larità più caratteristiche della decorazione architetto- 
nicardi tutta la villa. 

Le lesene d'angolo del piano terreno, inoltre, sono 
indicate con bugne alterne lunghe e corte, mentre nella 
costruzione sono tutte uguali, ed in pari tempo le lesene 
del piano superiore sono indicate di ordine jonico, men- 
tre in realtà sono di ordine composito con capitello 
di stucco. 

Or bene, mentre da una parte queste discordanze 
con l’opera eseguita sono tanto evidenti da far quasi 
pensare che i disegni sieno inesatti o addirittura 
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infedeli, vi sono per contro dei particolari, come quelli 
della parte inferiore della facciata e quelli della parte 
centrale del piano superiore (cioè le finestre del piano 
terreno, tanto nel corpo avanzato quanto nel corpo 
arretrato, ed il portone col balcone sovrastante e le tre 
finestre centrali) che sono indicati con scrupolosa 
esattezza e corrispondono in modo così completo al- 
l’eseguito da non lasciar dubbi sulla fedeltà e sulla 
rispondenza del disegno a ciò che è stato realmente 
eseguito ed è pervenuto intatto fino a noi. 

Appare perciò molto attendibile che il disegno sia 
stato eseguito quando l’edificio non era del tutto 
completato, quando cioè il cornicione era finito solo 
nel rustico, ma non era ancora rivestito con le moda- 
nature e con le mensole di stucco, e le stesse finestre 
del piano superiore, le paraste e tutto il resto erano 
incomplete. 

Sul verso dello stesso foglio appare la finestra cen- 
trale dell’emiciclo interno in vista e sezione, quest’ul- 
tima completa dell’intero ordine architettonico, dalla 


cornice di marcapiano a quella di coronamento. Se il 
disegno appartiene, secondo la ipotesi ora accennata, 
all’epoca della costruzione, potrebbe da questa parti- 
colarità dedursi che il prospetto verso l’emiciclo sia 
stato completato prima di quello esterno ? 

E poichè nel foglio appare anche il prospetto della 
prima loggia del ninfeo, si potrebbe evincerne che anche 
tale prospetto sia stato completato prima della 
facciata del casino ? 

Pure ipotesi tutte, fondate su argomenti malsicuri, 
le quali però nonostante la loro incertezza presentano 
qualche interesse, e molto dippiù ne potrebbero forse 
assumere in futuro, quando la esplorazione del mate- 
riale diplomatico del quale si conosce l’esistenza, e che 
non è stato per quanto mi risulti esaminato, 23) avesse 
a rivelare nuovi elementi oltre a quelli che già posse- 
diamo. 

Di interesse più concreto ed immediato sono fra gli 
schizzi di questo foglio quelli che riguardano le archi- 
tetture che oggi non esistono più. 

Un piccolissimo schizzo nel mezzo della parte infe- 
riore del verso del foglio (fig. 6) riproduce un fram- 
mento squisito: probabilmente il piede di una delle 
“ due tavole di marmo lunghe palmi diecisette, larghe 
sei, con fregi intorno di vari misti ed i piedi accompa- 
gnati et ornati di misti come le tavole, e vi sono tre 
piedi per tavola, per rispetto alla lunghezza e sotti- 
gliezza loro, cosa molto rara e bella ,,. 24 

Un altro schizzo (fig. 7) rappresenta in vista ed in 
pianta un partito da parete con una sfinge, e poco più 
in basso i particolari con le misure principali delle cor- 
nici del suo ordine architettonico. Le misure della pianta 
sono le stesse di quelle del partito terminale dell’alli- 
neamento principale, in asse col portone d’ingresso 
e con le due logge del ninfeo, che si possono rilevare 
in una gramde planimetria d’epoca barocca conservata 
presso la direzione del Museo di Villa Giulia 29 
(fig. 3). 

A sfondo di tale allineamento, che rappresenta il 
cardine di tutta la composizione, oggi c’è un insigni- 
ficante partito architettonico con una statua, l’uno e 
l’altra di scarsissimo pregio artistico, i quali non pos- 
sono che appartenere ai tardi rifacimenti della fine del 
"700 o addirittura dell’800. 

Il partito che vediamo nello schizzo dovrebbe essere 
quello originario: è ben vero che nella descrizione 
dell'Ammannati ‘8 nulla del genere viene ricordato, 
ciò non per tanto il partito deve essere senza dubbio 
esistito a Villa Giulia. Si potrebbe pensare che alla 
data della descrizione, (9 maggio 1555) esso, o per lo 
meno la sfinge, che pur avrebbe meritato di essere 
ricordata, non esistesse più; non bisogna però dimen- 
ticare che l’Ammannati nel descrivere questa parte 
del giardino è piuttosto sommario e sorvola su molti 
particolari. 


Fig. 9 — Royal Institute of British Architects, Coll. Burlington 
Devonshire — Disegno n. 8/5 recto. (Misure cm. 61 X 41) 


Pianta della fonte bassa e dei cunicoli d'accesso 


Nella metà a sinistra del verso del foglio è rappre- 
sentato (fig. 7) un altro particolare d'architettura che 
oggi non esiste più. Si tratta di un cancello da giardino 
inserito in un recinto caratteristico. I battenti del 
serramento chiudono il vano a mezz’altezza e portano 
in sommità una serie di balaustri (di legno); il recinto 
ai due lati del cancello è formato da uno zoccolo e da 
una sorta di graticcio e di transenna. Era questo un 
partito da giardino in voga nel ’500, ed in certo modo 
anche nel secolo precedente: non saprei tuttavia citare 
un esempio nel quale l’insieme appaia completo come 
in questo schizzo: un cancello abbastanza somigliante 
lo si vedeva ancora alla fine del secolo passato nei Giar- 
dini Vaticani, come attestano alcune rare fotografie 
del tempo, mentre che esempi di transenne nel recinto 
di un giardino — opere in gran parte di legno, che espo- 
ste alle intemperie non sono potute arrivare fino a noi — 
si veggono in alcuni giardini raffigurati in arazzi del 
"soo come quelli del Palazzo Bianco di Genova, nelle 
stampe del Wredeman de Wries 9 ed anche nelle 
illustrazioni del Polifilo. 27) 

A fianco dello schizzo precedente è raffigurato lo 
stipite di un portone, e al di sopra lo schizzo molto 
sommario con alcune misure, di una vasca d’acqua con 
una pila centrale: a fianco della pila da una parte 
appaiono indicati dei gradini, mentre dalla parte 
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Fig. 10 — Disegno n. 8/5 verso 


Al centro: pavimento della fonte bassa. A fianco: particolari architettonici della fonte 


opposta si vede un parapetto o un muretto-sedile. 
Non mi è stato possibile determinare l'ubicazione nè 
della fontana nè del portone. 

A commento delle illustrazioni sono riportate le 
indicazioni relative agli altri particolari architettonici 
che sono tuttora esistenti. 


Disegno 8)5 recto (fig. 9). — Vi è riprodotta la 
pianta della ‘ fonde bassa’ con i cunicoli e le scale che 
vi dànno accesso. Il disegno, che è quotato ed eseguito 
con rigorosi metodi di rappresentazione, con squadra 
e compasso, risponde esattamente all’eseguito. Nulla 
si oppone a ritenere, senza che se ne abbia la prova, che 
possa trattarsi di una tavola del progetto originale o di 
una copia fedele. I numeri sembrano scritti dalla stessa 
mano di quelli dei disegni precedenti. 

Verso (fig. 10). Vi è riprodotto con tutti i parti- 
colari il disegno del pavimento della ‘ fonte bassa’, Il 
disegno è preciso e potrebbe fornire elementi completi 
per la ricostruzione, tanto più che un frammento del 
pavimento originale è pervenuto intatto fino a noi ed 
è tuttora visibile. Si tratta di un pavimento ad intarsio 
di marmi colorati che l’Ammannati definisce “ assai più 
ricco degli altri ,, e che seduce per la sobria varietà, per 
la compostezza e l'equilibrio. 


62 


A parte vi sono gli schizzi di due mo- 
stre di porte: di quella con le cariatidi se 
ne possono ancora vedere due esemplari 
in marmo, eseguiti alla perfezione, a ca- 
valiere delle due estremità della vasca della 
‘fonte bassa’, dell'altra non rimangono 
tracce; dai disegni barocchi dei quali si 
è più volte parlato si può desumere che 
mostre di questo tipo adornavano, sempre 
nella ‘fonte bassa’ gli imbocchi dei due 
ER cunicoli d’accesso. 


j Disegno 8/6 recto (fig. 11). — Il dise- 
Í gno riproduce la fronte del ninfeo con la 
‘seconda loggia’ nella veste originaria.29 Il 
disegno è esatto, appare eseguito con riga e 
compasso, è completo delle principali misu- 
re ed è in parte ombreggiato a chiaroscuro, 

Noi non possediamo nessun elemento 
per stabilirne l'epoca. Nulla si oppone a 
ritenere che appartenga come i precedenti 
agli anni della costruzione, ma non pos- 
siamo esser certi che sia un disegno di pro- 
getto od una copia. Si tratta ad ogni modo 
di un disegno antico, anteriore al periodo 
della spoliazione della villa che incomin- 
ciò 29 subito dopo la morte di Giulio III 
che avvenne il 23 marzo 1555. 

È opportuno ricordare che il ninfeo ha 
subìto dei rimaneggiamenti sostanziali alla 
fine del 1700, che l’hanno privato di tutta la deco- 
razione architettonica e scultorea della quale oggi ri- 
mangono solo pochi frammenti. Tutto l'ordine archi- 
tettonico del piano superiore è stato rifatto e cambiato: 
sono stati soppressi non solo i timpani sopra le nicchie 
ma anche tutta la loro inquadratura a tabernacolo; il 
cornicione è stato rivestito da un rozzo rincoccio di 
stucco, e tutto il piano inferiore, che ha conservato 
le linee essenziali dell’ordine architettonico, è stato 
privato delle statue e degli stucchi ed è stato appiattito 
in un complesso scialbo ed incompleto, che contrasta 
vivamente con la delicatezza dei particolari superstiti 
della ‘ fonte bassa’, che si apre al centro del ninfeo, e 
che può definirsi una meraviglia per grazia e per finezza 
di esecuzione. 

I perduti elementi della decorazione architettonica e 
scultorea erano stati fino a qualche anno fa intravi- 
sti frammentariamente in una stampa di Ludovico 
Rouhier, in un sommario schizzo degli Uffizi attribuito 
all’ Ammannati, ed in maniera assai più completa nei 
citati disegni d'epoca barocca conservati presso la Di- 
rezione del Museo, 3% 

Tali documenti concordano col disegno della fig. 11, 
li integrano, e permettono di ricostruire idealmente 
tutta la originaria decorazione architettonica che è stata 


asportata. Cosi per esempio la bella 
targa sotto la nicchia del piano infe- 
riore, cosi affıne a tante altre del- 
l’Ammannati sparse fra Roma e To- 
scana, che nel disegno barocco non si 
vede perche & defilata da una balau- 
stra, qui appare chiarissima; in com- 
penso però nel disegno barocco appare 
con maggiore ricchezza di particolare 
la variata decorazione di tutto l’or- 
dine architettonico del piano inferiore, 
che nel disegno della fig. 11 appare 
limitato ad una sola lesena. 

I due disegni discordano tuttavia 
in alcuni particolari e precisamente: 

nei ‘tabernacoli’ delle nic- 
chie del piano superiore i cui tim- 
pani nel disegno della fig. 11 (come 
del resto nella stampa del Rouhier 
e nel disegno degli Uffizi citati) 
sono retti da colonnine, mentre 
nel disegno barocco son retti da 
cariatidi; 

nei vani delle uccelliere al 
piano superiore che nei due disegni 
hanno diverse proporzioni, essendo più larghi nel 
disegno barocco; 

nell’attico, che nel disegno barocco è liscio e sen- 
za scomparti, e che nel disegno della fig. 11 è scompar- 
tito in campi geometrici, in armonia con gli ordini 
architettonici sottostanti; 

nei catini coi busti ai lati della loggia centrale, 
che nel disegno barocco sono circolari, mentre nel 
disegno della figura sono ovali. 

Queste differenze trovano probabilmente giustifica- 
zione nel fatto che quando i dise- 
gni barocchi furono eseguiti la vil- 
la doveva trovarsi in uno stato 


Fig. 11 — Royal Institute of British Architects 
Collezione Burlington Devonshire. Disegno n. 8/6 recto. (Misura cm. 56 x 42) 


Il ninfeo con la seconda loggia 


Disegno 8/6 verso (fig. 12). — Il disegno eseguito 
come il precedente con riga e compasso ed ombreg- 
giato a chiaroscuro, rappresenta la fonte bassa, con tutti 
i particolari di architettura e di scultura. 

A destra appaiono tracciate a mano libera ed in 
diversa scala le modanature dello zoccolo e della cornice 
di coronamento con le misure in fronte ed in aggetto, ed 
a parte, lo schizzo piccolissimo della base dei putti di 
marmo antichi, con urne in spalla, che versano acqua cosa 
molto rara e bella (per usare le parole dell’Ammannati) 


di deperimento così progredito, 
che molti particolari d'architettura 
non poterono neanche essere rile- 
vati. In realtà i disegni d’epoca 
barocca sono molto fedeli a quelli 
della collezione Burlington-Devon- 
shire, ed un accurato confronto di 
tutti i particolari ci dà la certezza 
che essi non rappresentano, come 
pur si sarebbe potuto sospettare 
senza la malleveria dei documenti 
che stiamo illustrando, un arbitrario 
progetto di restituzione eseguito 
in epoca tarda, ma un rilievo co- 
scenzioso di ciò che della villa era 
rimasto in piedi ed era rilevabile 
quando tali disegni furono eseguiti. 


Fig. 12 — Particolare del disegno n. 8/6 verso 


putti che insieme con i satirelli che sostenevano i 
marmorei tendaggi che si veggono nella figura, non si 


sa dove siano andati a finire. 
MARIO BAFILE 


Le fotografie dei disegni illustrati in questo studio mi proven- 
gono dalla cortesia di Mr. John Coolidge — Direttore del Fogg 
Museum of Arts dell’Università di Harvard, Cambridge Mass. — 
autore di un pregevolissimo studio su Villa Giulia, pubblicato nel 
settembre 1943 nella rivista americana The Art Bulletin. 

1) Il LOUKOMSKY in un articolo sulla rivista Palladio (1938, 
p. 44, nota 4) parla di quattro disegni appartenenti alla collezione 
Jones-Webb di Londra riguardanti Villa Giulia, e li dice originali 
di Andrea Palladio. Il COOLIDGE, in una lettera ad A. MuNoz 
(L’Urbe, settembre-ottobre 1949, p. 37) sembra ritenere che i 
disegni che ora pubblichiamo siano quelli stessi dei quali parla 
il LOUKOMSKY. 

2) Vedi in proposito un precedente mio studio (Villa Giulia — 
L'Architettura — Il Giardino, Roma, 1948, note nn. 35, 36, 
38 e 39). 

3) VASARI, Le vite ecc., Ed. Milanesi, Firenze, 1881, Tomo VII, 
p. 694. 

4) VASARI, Le vite ecc., cit., Tomo VII, p. 478. 

5) Questo argomento è stato diffusamente illustrato nelle 
pp. 18 e 19 dello studio di cui alla nota 2. 

6) Altri accenni a studi di varianti nel disegno 8/3 possono 
vedersi: nell’atrio principale, dove le porte d’ingresso ai saloni 
laterali sembrano inquadrate in ordini architettonici diversi fra 
di loro, mentre in realtà sono uguali, e nel salone terreno a destra 
dell’atrio, in corrispondenza dello sfondato del caminetto, che 
oggi del resto, se mai fu costruito, non esiste più. 

7) L. Braci, Di Bartolomeo Ammannati e di alcune sue opere, 
in L'Arte, 1923, nota a p. 44 SS. 

8) R. ERCULEI, La Villa di Giulio III — suoi usi e destinazioni, 
in Nuova Antologia, 1890, p. 83 ss. 

9) H. WILLICH, Giacomo Barozzi da Vignola, Strasburgo, 1906. 

10) K. FREY, particolarmente nel Commento Critico al Carteg- 
gio Vasariano, a commento della lettera CLXXXIII, (Vol. I, 
PP. 345-355). 

11) JOHN COOLIDGE, op. cit. 

12) VASARI, Le Vite ecc., cit., Tomo VII, p. 694. 

13) Veggansi in proposito: E. STEFANI, Villa Giulia. La primi- 
tiva sistemazione architettonica della facciata retrostante il ninfeo, 
in Boll. d’arte, 1936, p. 187 ss., nonchè J. COOLIDGE, op. cit., 
p. 186 ss., Ad altre notevoli modificazioni rilevate durante alcu- 
ni lavori di restauro, accennò P. LOJACoNO in una comunicazione 
tenuta a Roma presso il Centro Studi di Storia dell’Architet- 
tura nel Maggio 1951, comunicazione che ci auguriamo venga 
presto pubblicata. 


14) D. TESORONI, Il Palazzo di Firenze e l'eredità di Baldo- 
vino del Monte fratello di Giulio III, Roma, 1889. 

15) Non si sa se a Villa Giulia, finchè visse Giulio III, venis- 
sero dati spettacoli teatrali. Uno studio sull'argomento non mi 
risulta sia stato compiuto. L’ERCULEI nella citata monografia 
ricorda che nei registri camerali del 1551, quando il casino era 
ancora in costruzione, figurarono diverse notazioni di spese per 
spettacoli dati nella Vigna dei Monte sulla Via Flaminia. 

16) Il COOLIDGE, op. cit, dedica al teatro all'aperto nel giar- 
dino classico l’intero paragrafo VIII. 

17) Veggansi in proposito i disegni dei Sangallo riprodotti da 
E. GEYMULLER, Raffaello considerato come architetto, Milano, 
1884, e da M. BAFILE, Il Giardino di Villa Madama, Roma, 1941. 

18) B. AMMANNATI, Lettera al Bonavides, reperita da S. Betti 
e pubblicata nel Giornale Arcadico di Scienze, Lettere ed 
Arti, 1819, Vol. IV, p. 387 ss. e ritrascritta nell’appendice dello 
studio di cui alla nota 2. 

19) Le due medaglie, una delle quali è riprodotta sia nella co- 
pertina che a p. 12 del citato studio di cui alla nota 2, mostrano la 
vista a volo d’uccello di quello che si potrebbe definire il pro- 
getto della villa, che allora era in costruzione: vi sono chiara- 
mente identificabili il casino con i tre recinti della ‘corte’, del 
‘ ninfeo ’, e del ‘ terzo giardino ’. 

20) Intendo riferirmi particolarmente ai lavori del COOLIDGE 
e del FREY già ricordati. Ometto di riportare qui le loro conclu- 
sioni che sono state riassunte alle note 23, 39 e 59 dello studio di 
cui alla nota 2. 

21) H. EGGER, Römische Veduten, Vienna, ıgıı, Vol. I, 
Tav. I. Il disegno è riprodotto anche nello studio del Balestra 
(v. nota seguente). 

22) G. BALESTRA, La Fontana Pubblica di Giulio III ed il Pa- 
lazzo di Pio IV sulla Via Flaminia, Roma, 1911. 

23) La esplorazione sistematica dei Conti Camerali annunciata 
dal FREY (op. cit., p. 347) non risulta sia stata compiuta nè dal 
FREY stesso nè da altri. Secondo il Lancıanı (Storia degli 
Scavi, Roma, 1907, vol. VIII p. 20) elementi importanti dovreb- 
bero essere contenuti nel Codice della Regina 209 dell'Archivio 
Vaticano. 

24) Dalla citata descrizione dell’ Ammannati. 

25) I disegni sono riprodotti nel fascicolo di cui alla nota 2 
(Tavv. I-VI-VII). 

26) WREDEMAN de VRIES, Hortorum Viridariorumque Formae, 
ecc., Anversa 1568 e 1583. 

27) FR. COLONNA, Poliphili Hypnerotomachia ecc., Venezia, 
1499. 

28) Sulle alterazioni subite da questa parte della villa veggasi 
lo studio di cui alla nota 2 pp. 18 e 19. 

29) V, R. LANCIANI, Storia degli Scavi, cit., p. 29. 

30) La stampa del Rouhier, al pari dello schizzo attribuito 
all’ Ammannati e dei disegni d'epoca barocca, sono riprodotti nel 
citato fascicolo di cui alla nota 2. 


IL PALAZZO DEI VESCOVI A SIRACUSA E L'OPERA 


DI ANDREA 


EI VERMEXIO, architetti spagnuoli, che 

svolsero la loro attività in Sicilia nel secolo 

XVIII, tutto ignoravasi fino a non molti anni 
addietro: luogo di nascita, data dell’arrivo in Sicilia, 
estensione e limiti dell’opera architettonica. Le ricer- 
che di archivio hanno parzialmente colmato la grande 
lacuna.! 

In ordine di tempo il Palazzo dei Vescovi, a Sira- 
cusa, si può considerare come una delle prime opere di 
Andrea Vermexio, col quale s’inizia la numerosa schiera 
di capimaestri usciti, per lo spazio di circa un secolo, 
dal seno della stessa feconda famiglia. La datazione non 
ci viene dalle ricerche archivistiche, ma dalla grande 
iscrizione che leggesi, con ben distinti caratteri, nel 
fregio del primo ordine. Essa ci apprende che il palazzo 
fu edificato nel 1618 per opera di Giovanni Torres. 

Questi, nato a Collore, nella Spagna, fu vescovo di 
Siracusa solo per il quinquennio 1613-1618: ciclo rela- 
tivamente breve, ch’egli riuscì tuttavia a riempire con 
una forma di attività che ne pone la figura in uno spe- 
ciale rilievo, dominante tutta quanta la vita siracusana 
del tempo. La missione di santità, di cui fu pieno il suo 
apostolato, non gl’impedi di dedicarsi 
con fervore ad opere feconde di bene, 
che sono l’indice di un'anima vera- 
mente generosa e illuminata dalla luce 
di grandi ideali. ? 

Dal lato architettonico due opere 
parlano del suo spirito d'iniziativa: la 
costruzione del palazzo arcivescovile e 
della cappella del Sacramento, che da 
lui prendono il nome. Il primo, insie- 
me col palazzo di Città, colla Catte- 
drale, colla chiesa di S. Lucia, colle 
case magnatizie Beneventano-Bosco 
e Borgia, entra nella cornice monu- 
mentale della vasta piazza antistante. 
È addossato al fianco meridionale del 
Duomo e conta una vita secolare. 3) 
Ma del suo aspetto medievale restano 
solo, allo stato odierno, caratteristici 
vestigi in alcuni ambienti del pian- 
terreno — che s'inseriscono nella fre- 
sca corrente architettonica sveva, della 
prima metà del Duecento — e, meno 
evidentemente, in altri che posso- 
no farsi risalire al secolo XIV. 
Nell'insieme però il fabbricato pre- 
senta un'impronta moderna (fig. 1). 


Fig. 1 — Siracusa — Prospetto della Cattedrale, di A. Palma (secolo XVIII) 
e del Palazzo Arcivescovile, di A. Vermexio (secolo XVII). Il secondo ordine 
di quest'ultimo fu aggiunto nel secolo XVIII dall'ing. militare L. Doumontier 


VERMEXIO 


Ignorasi in qual periodo e per quali circostanze sia 
stata compiuta la distruzione dell’edificio medievale. 
Verso la metà del Cinquecento un grave ammutina- 
mento del presidio militare spagnuolo provocò un 
violento incendio del palazzo che ebbe, tra l’altro, 
come conseguenza la distruzione dell’archivio, anti- 
chissimo, e forse anche della ricca biblioteca del ve- 
scovo Dalmazio di S. Dionigi. Non è improbabile che 
sia stata allora iniziata la ricostruzione e che in essa 
abbia avuto parte preponderante il vescovo Lodovico 
Platamone, quello stesso che arricchi il Duomo del 
magnifico soffitto carenato tuttora esistente. Dovette 
però mancare in questo riadattamento un criterio uni- 
tario se il vescovo Giovanni Torres s’indusse a ripren- 
dere, soprattutto nel lato occidentale, l’edifizio dalle 
fondamenta, dandogli quell’aspetto che tuttora con- 
serva, nonostante l’infelice aggiunzione dell'ultimo 
piano, attuata, senza alcun criterio di uniformità stili- 
stica, nella seconda metà del Settecento. 

Mons. Torres venne a Siracusa nel 1614. Presumi- 
bilmente egli non fece trascorrere molto tempo prima 
di iniziare la costruzione del palazzo se questo era già 
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Fig. 2 — Siracusa — Prospetto del palazzo del Senato, di Giovanni Vermexio, 
figlio di Andrea, iniziato alla distanza di dieci anni dal palazzo Torres. Il piano 
ammezzato, al di sopra dell’attico, è un’infelice aggiunta del secolo XIX 


completo nel 1618: un edifizio di proporzioni così vaste 
richiedeva una lunga ed intensa attività lavorativa la 
quale, se non proprio nel 1614, dovette aver inizio 
negli anni che immediatamente seguirono. 


Il palazzo, per purezza di linee e sobrietà decorativa, 
s'inserisce, quasi anacronisticamente, fra le due tradizioni 
medievale e barocca. Il prospetto, molto esteso, com- 
prendeva, in origine, due soli piani, separati da cornice 
che si ripete, con moderato aggetto, nel coronamento. Il 
settore mediano, nel quale si apre l'ingresso, è scompartito 
da pilastri; superiormente è definito da ampio frontone 
triangolare, che accoglie al centro lo stemma del Torres. 

Sei grandi finestre, di cui quattro rettangolari a 
bugnato, e due sormontate da frontone curvilineo, 
si aprono con simmetria nel pianterreno mentre, in 
corrispondenza con esse, il piano superiore oppone lo 
schieramento di un’altra bella teoria di finestre, tra- 
sformate nel Settecento in balconi; questi sono con- 
trassegnati dal leggero risalto del ballatoio — semplice 
sfruttamento della cornice divisionale dei piani — e 
dal sobrio frontone triangolare. Il Rinascimento, nella 
sua ricerca di parsimonia e di severa eleganza, non po- 
teva scrivere una pagina di maggiore compostezza archi- 
tettonica. L'aggiunta barocca dell'ultimo piano, su 
disegno dell’architetto militare Doumontier, finiva col 
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turbare l'armonia della costruzione. 
Ma se liberiamo idealmente l’edifizio 
dalla sovrapposizione e integriamo il 
prospetto mediante l’attico oscurato 
dai muri d’alzato del nuovo piano, 
vedremo rivivere, con perfetta fre- 
schezza e integrità, le primitive linee, 
dal basamento ai cantonali, dal fre- 
gio, semplicissimo, in cui domina 
l'iscrizione commemorativa: D. JO. 
DE TORRES EPISCOPUS SYRACUSANUS 
FECIT ANNO MDCXVIII, al cornicione, 
contenuto, senza arditezze eccessive, 
dentro linee equilibrate e serene. 
La legge delle proporzioni e il 
rapporto armonico delle parti, che 
costituiscono l’essenza vera dell’ar- 
chitettura del Rinascimento, qui si 
attuano senza artificiosità, con pro- 
fondo accordo di note. Manca la de- 
corazione di superficie e l'elemento 
architettonico si spoglia di ogni or- 
nato; ma la nobiltà espressiva balza 
dal profilo delle sagome, dal rilievo 
delle bugne, dalla graduazione delle 
cornici, da tutto l'insieme della com- 
posizione. La stessa pietra calcarea, 
perduta, per l’azione del tempo, 
quella trasparenza che genera spesso, 
in un clima luminoso come il nostro, effetti abbaglianti, 
animala massa, assurgendo qui a funzione architettonica. 
Se del palazzo non si conoscesse l’anno di costruzione 
e dovessimo riferirci, per la sua determinazione cro- 
nologica, ai caratteri stilistici, difficilmente si potrebbe 
esser discordi nell’assegnarlo al secolo XV: tanto spic- 
cata è la tendenza alla semplificazione degli elementi 
architettonici, alla rinuncia ad ogni elemento decora- 
tivo: superfici nude, semplice inquadratura, imposta- 
zione lineare. La stessa varietà nell’adozione degli 
ordini — dorico nel piano inferiore e ionico nel supe- 
riore — diventa un elemento secondario di fronte al con- 
cetto compositivo, che trae il suo maggiore effetto dalla 
grazia delle linee e dalla musicalità delle proporzioni. 
Non una sola volta — e non solo nella decorazione del 
prospetto, ma anche nell’interno — l'artista viene menoal 
suo rigido canone rinascimentale. Sembra che egli, pur 
muovendosi ed agitandosi in un'atmosfera del tutto mu- 
tata, chiuda gli occhi alla suggestione ambientale, per- 
meata di audacie innovatrici, ed attui uno schema che la 
tradizione e l’istintivo equilibrio gli hanno reso familiare. 
Nel pianterreno le finestre, ad eccezione delle due 
centrali che fiancheggiano il portone, traggono la nota 
ispiratrice dal risalto bugnato, che accompagna stipiti 
ed architrave, e dal semplice frontone orizzontale che 
ne definisce l'inquadratura. Il davanzale poggia, come 


Fig. 3 — Siracusa, Palazzo Torres - Porta del vestibolo. 
Bugnati analoghi alle finestre del prospetto 


nelle finestre del Palazzo di Città, su due mensole 
laterali, le quali però rifuggono, per un logico spirito di 
aderenza al carattere stilistico dell'insieme, da ogni 
tentativo di decorazione. 

Nelle due centrali manca il bugnato: le diverse men- 
brature — stipiti, architrave, fregio — sono comple- 
tamente liscie, ma la semplificazione è compensata 
dall’introduzione del frontone a segmento od arcuato 
il quale, insieme colla ben congegnata distribuzione 
dei pilastri, dà a questa parte dell’edifizio un più spic- 
cato risalto (fig. 5). 

Una piacevole varietà conferiva movimento alle fi- 
nestre del secondo piano, le quali, piuttosto che da pa- 
rapetto cieco, erano chiuse da leggere balaustrate, con 
pilastrini a sezione poligonale: vezzo decorativo che 
trovasi espresso, con soluzioni analoghe, in altri mo- 
numenti vermexiani. Non si tratta ancora del movi- 
mentato balcone secentesco, preceduto da spaziosa ve- 
randa, ma di un’aspirazione a risolvere, in una maniera 
più gioconda, il problema della luce nella cornice della 
piazza assolata. Nella prima metà dell’Ottocento, con 
poco opportuna trasformazione, si abbatterono le 
balaustrate e si utilizzò come ballatoio la cornice che 
corona il fregio del primo piano. La deformazione 
non fu, per fortuna, molto grave, essendosi, in parte, 
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Fig. 4 - Siracusa, Palazzo Torres — Parziale aspetto del portico 
del primo atrio 


ridotta al prolungamento degli stipiti, che raggiunsero il 
piano del cornicione, e all’abbassamento dell’architrave, 
a fine di rendere meno sgraziata la luce derivante dal 
taglio rettangolare. Un opportuno restauro potrebbe 
agevolmente restituire all’edifizio il suo genuino aspetto. 

La tradizione del Rinascimento, fertilissima in altre 
regioni d’Italia, in Sicilia, dove giunse con notevole 
ritardo, rimase sempre povera di manifestazioni, sover- 
chiata dalla tenace corrente medievale, che lasciò dure- 
voli tracce sin oltre la metà del Quattrocento ed eclis- 
sata poi definitivamente dal prematuro irrompere del 
barocco che scrisse, per oltre due secoli, le pagine più 
eloquenti nell’architettura dell'Isola e quindi anche a 
Siracusa, che dalla nuova corrente trasse appunto la 
sua espressione più caratteristica. Il Palazzo Torres 
s'inserisce tra i due opposti indirizzi. 

Si ricordi che appena dieci anni ci dividono dalla co- 
struzione del Palazzo di Città; se in questo l’architettura 
è contenuta dentro linee di classica ispirazione, tuttavia 
il sovraccarico decorativo sembra accennare ad un note- 
vole distacco di tempo. Giovanni Vermexio respira già 
in atmosfera barocca; la simmetria, l’ordine cedono 
il posto al grandioso, allo sfarzo, al lusso dei festoni, 
delle maschere (fig. 2). Nel palazzo Torres l’autore 
resta invece ligio alle forme del più puro Rinascimento. 
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suggestiva impressione d’insieme, Con coerenza stilistica 


CH E Â NNO M D = si è richiamato alle finestre del pianterreno del prospet- 
: sda en Si agn í SAS to, di cui fa rivivere esattamente lo schema, dalla vigno- 
a rr ir S ye lesca disposizione del bugnato al profilo della cimasa. 
re A Nel portico si esprime però, in maniera più chiara, il 
genio costruttivo che ha saputo strappare alle rigorose 
esigenze dello spazioaccenti diarmonia e di proporzione, 
in cui ci pare di sentir vibrare lo spirito di Bramante. 
Quattro grandi arcate, sorrette da alti pilastri, portano il 
peso del piano superiore, che non si svolge in forma di 
loggiato, ma accoglie ambienti chiusi, scanditi, all’ester- 
no, da una simmetrica cadenza di pilastri e di finestre. 

Dall’uniformità delle pareti si staccano, nel pianter- 
reno, i profili gagliardi dei pilastri, che si raccordano 
alle sovrastanti arcate; la volta è scompartita in altret- 
tante crociere, slanciate, circoscritte dentro semplici 
membrature architettoniche (fig. 4). Corrispondenza 
simmetrica hanno le porte architravate, che qui rinun- 
ziano al giuoco delle bugne per attenuarsi nei nudi 
profili degli stipiti e dei controstipiti, del robusto fron- 
tone architravato, del fregio alto e liscio, che un leg- 
gerissimo aggetto distingue appena dall’ architrave. 

L'ordine dorico forma il motivo dominante: metope, 
triglifi e gocciole costituiscono il solo rilievo decorativo 
dell’architrave e del fregio. A questo s’innesta il davanzale 
delle superiori finestre, con un legame così stretto che 
ne fonde le membrature in una sola massa compositiva. 
Me VI a Nelle finestre la semplificazione raggiunge l’espressione 
Fig. 5 - Siracusa, Palazzo Torres - Una delle finestre più alta; i controstipiti, rimasti quasi atrofici, ricadono, 

del pianterreno fiancheggianti il portone centrale in forma di pendagli, dalle estremità del fregio (fig. 6). 


Queste forme vengono seguite con fedeltà an- 
che nell’interno; qui però l'artista si è dovuto 
piegare alle esigenze topografiche, che hanno 
ostacolato la creazione del luminoso quadripor- 
tico, comune ai palazzi del Cinquecento. L’atrio 
esiste, ma il portico rimane circoscritto ad uno 
solo dei lati; la Cattedrale, a settentrione, e la vec- 
chia ala della casa vescovile, a mezzogiorno, ne 
hanno ostacolato la piena attuazione. 

All’atrio si perviene attraverso un ampio vesti- 
bolo, coperto da volta a botte; questa è variata 
dall’introduzione di piccole vele i cui peducci 
sono fermati da mensolette prismatiche, schierate 
lungo la linea d'imposta. Nel centro della volta 
campeggia lo stemma del Torres, definito ester- 
namente da festone, cui conferisce riflessi metal- 
lici il caratteristico opacamento della pietra. 

Ma la nota più espressiva è data dalle due 
porte, tagliate simmetricamente ai due lati delle 
nude pareti (fig. 3). È la stessa disposizione che 
si osserva nel corridoio del Palazzo di Città, la 
stessa cura di ricerche decorative. Sembra che 
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l ari abbia voluto subito suscitare, in chi S1 Fig. 6 — Siracusa, Palazzo Torres — Particolari decorativi delle finestre, del 
accinge a varcare la soglia del portone, la prima fregio, dell’architrave del prospetto interno che si apre nell’atrio anteriore 
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Nulla c'è in questa parte dell’edifizio che possa discon- 
venire alle buone norme architettoniche e decorative 
del Cinquecento. È una composizione ampia, clas- 
sicamente ideata, che oggi risplenderebbe di più ful- 
gida luce, se la trasformazione settecentesca, aggiun- 
gendo anche da questa parte un nuovo piano, non ne 
avesse alterato il ritmo di pura bellezza, cancellando, 
tra l’altro, ogni traccia della cornice di coronamento. 

La distribuzione degli ambienti del piano superiore 
si svolge attorno ad un vasto salone centrale, che porta 
ancora il nome del fondatore. Ma tanto in esso, quanto 
nelle sale che da tre lati lo fiancheggiano, è assente ogni 
decorazione. Tale mancanza è da porsi in rapporto colla 
brevità della permanenza del Torres a Siracusa. L’opera 
decorativa fu iniziata, nella seconda metà dello stesso se- 
colo, da Mons. Fortezza, ma ilsuo sforzo restò circoscrit- 
to ad uno solo dei piccoli ambienti che sorgono attorno 
alla grande sala centrale. Il bel soffitto di legno, scompar- 
tito in lacunari, e dipinto, s'inserisce ancora, con perfet- 
ta concordanza, nella bella tradizione del Cinquecento. 
L'architetto non poteva esser più vivo, ma non è impro- 
babile che esistesse ancora il suo progetto di decorazione 
e che ad esso siasi rifatto Mons. Fortezza in questo ciclo 
iniziale, che non fu purtroppo ripreso dai successori. 
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Fig. 7 - Sottopassaggio del palazzo Torres collegante l'atrio 

anteriore al posteriore. Sopra si svolgono gli ambienti di raccordo 

tra il palazzo e la cattedrale. I prospetti del sottopassaggio sono 
contrassegnati da fregio adorno di metope e triglifi 
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Fig. 8- Siracusa, Chiesa di Montevergini, di A. Vermexio (1624). 

Portali e cantonali del prospetto. L’opera fu eseguita sei anni 

dopo il palazzo Torres. Il 2° ordine del prospetto fu demolito 
nei primi di questo secolo 


È assai probabile che l’opera del Torres non si sia 
arrestata alla costruzione, ex novo, di tutta l’ala occi- 
dentale del palazzo — la sola parte a lui generalmente 
attribuita — ma che si sia estesa a tutte quelle strutture 
di raccordo destinate a collegare la nuova opera col 
resto della casa vescovile. Importante, tra queste, il 
sottopassaggio che unisce i due atrii, ritenuto general- 
mente opera del secondo Settecento, a cagione dello 
stemma del Vescovo Trigona, che adorna il muro occi- 
dentale del salone sovrastante (fig. 7). Ma se non è da 
escludere che il Trigona e gli altri vescovi che lo pre- 
cedettero possano aver apportate profonde innovazioni 
nell'ordinamento degli ambienti che sovrastano al sot- 
topassaggio, è certo però che questo è di gran lunga 
anteriore. La sua erezione appartiene allo stesso Torres, 
il quale volle creare un collegamento tra la casa vesco- 
vile e la cattedrale, gettando questa specie di ponte 
maestoso, che dava, tra l’altro, ampia possibilità di svi- 
luppo per la creazione di nuovi ambienti. 
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Il sottopassaggio, purtroppo, venne attuato colla 
demolizione di alcune fra le parti più antiche della 
casa, risalenti al Due e al Trecento. La sua volta a botte, 
scompartita da vele, è sorretta da una severa fuga di 
colonne di granito e di marmo, sottratte probabilmente 
ai monumenti classici della città. Dal lato decorativo 
non poteva immaginarsi una soluzione 
più severa e di gusto più rigidamente 
classico. Le tre rampe della scala, che 
si aprono sul fianco sinistro, hanno 
un'andatura piana, ma la decorazio- 
ne, come nell’analoga scala del Palaz- 
zo Senatorio, è pressochè assente. I 
conci di chiave delle crocierine, cor- 
rispondenti ai pianerottoli, hanno 
stemmi sovrapposti, il più recente dei 
quali appartiene a Mons. Fortezza, 
che fu vescovo di Siracusa nella se- 
conda metà del Seicento: precisa e 
categorica dimostrazione, escludente 
l'ipotesi che il sottopassaggio possa 
considerarsi come opera del secolo 
XVIII, dovuta all’iniziativa di Mons. 
Trigona. 

Del resto la migliore conferma del 
sincronismo costruttivo di questa par- 
te del palazzo con la grande ala occi- 
dentale & data da taluni particolari di 
agevole rilievo. I due fronti del sot- 
topassaggio, l’occidentale e l’orien- 
tale, sono definiti dentro linee archi- 
tettoniche di schietta ispirazione dori- 
ca. Attorno alle due arcate iniziali, 
che si volgono a tutto sesto, si stende 
una semplice quanto nobile inquadra- 
tura fermata, ai lati, da pilastri, tenui 
come lesene e, superiormente, da fre- 
gio, contraddistinto da triglifi e metope liscie, col- 
l’accompagnamento delle solite gocce terminali. Ri- 
vive, senza ombra di variazione, il partito decorativo 
del portico, con una logica stilistica che può sem- 
plicemente spiegarsi ammettendo tra le varie parti 
uno stretto legame costruttivo. 

Una nota di gaiezza è data all’atrio dalla presenza 
del puteale, eretto sulla cisterna, costituente, fino a 
meno di mezzo secolo addietro, una delle più grandi 
risorse idriche della vecchia Ortigia. La forma ripro- 
duce quella del puteale del palazzo di Città: è la 
traduzione di uno stesso schema che qui il marmo 
taorminese rende di effetto più caldo ed animato. 

Chi fu l’architetto del palazzo? Gli archivi non 
ce ne hanno rivelato il nome; ma l’edifizio parla colle 
sue caratteristiche stilistiche. Siamo nello spirito della 
tradizione vermexiana, ma con una semplificazione 
più espressiva che i monumenti, sicuramente riferibili 


7O 


Fig. 9 — Siracusa, Facciata della 
chiesa di S. Benedetto — L'accordo 
stilistico e cronologico cogli altri 
monumenti vermexiani convalida 
la sua attribuzione all'autore della 
chiesa di Montevergini e del 
palazzo arcivescovile 


a Giovanni, non possono del tutto giustificare. Vien 
fatto quindi di pensare al padre Andrea, al quale i 
documenti assegnano sicuramente la chiesa di Mon- 
tevergini (fig. 8): è un termine di riferimento assai 
importante del quale bisogna tener conto in questa 
non facile analisi discriminativa. Andrea ci appare 
in essa meno brillante e fantasioso 
del figlio: le formule classiche sono 
applicate con temperata disciplina, 
con parsimonia, e, vorremmo dire, 
anche con freddezza. L’ingegno di 
Giovanni, più agile e pieghevole, è 
maggiormente aperto alle audacie in- 
novatrici che già agitano le acque 
tranquille della tradizione. 

Se conoscessimo dell’architetto del 
Palazzo di Città l’anno di nascita, 
potremmo stabilire, sulla base della 
cronologia, i limiti di molte asse- 
gnazioni. La morte di Giovanni ca- 
de a soli nove anni di distanza da 
quella del padre. È da supporsi quin- 
di che nel biennio 1617-18 — pe- 
riodo in cui va posta la costruzione 
del palazzo Torres — egli, ancora 
assai giovane, pur collaborando col 
padre, non avesse raggiunto quella 
maturità artistica che gli permettesse 
di assumere una posizione direttiva 
in un'opera architettonica di tanta 
importanza. La collaborazione do- 
vette divenire soverchiante negli an- 
ni successivi, se persino il Senato 
si fermò sul suo nome e non su 
quello del padre quando si trattò 
di scegliere un successore all’archi- 
tetto Cesare Del Bene nel posto di 
protomaestro delle fabbriche della città. Mai dieci 
anni che intercorrono tra i due più grandi edifizi 
della Siracusa secentesca segnano un così grande 
progresso nella sua evoluzione da rendere incon- 
fondibili i suoi tratti stilistici con quelli del padre. 
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ARCHITETTURA ROMANTICA 


UPERATA la seconda metà del secolo XX, la 

prospettiva s'è fatta più nitida e si giustifica 

uno sguardo sereno all'architettura romantica: 
dalle esperienze medioevaleggianti, più proprie e de- 
finibili, a quelle successive; così da accomunare 
attorno di uno stesso atteggiamento le sopravvenienti 
“ evasioni ,, note con i termini di eclettismo, di strut- 
turalismo, ecc., fino al cosiddetto Liberty. 

I fermenti che stimolarono la vita artistica del se- 
colo XIX appaiono più attivi, almeno sotto un parti- 
colare punto di vista, all’estero che non in Italia, dove 
il moto della storia civile e politica fu tale da attrarne 
la perspicua attenzione; apparentemente subordinando, 
e minimizzando, nell'opinione generale, qualunque altra 
attività dello spirito. 

Ma, pur nell’ambito dell'esperienza stilistica, l’ar- 
chitettura italiana di quel tempo ebbe aspetti di grande 
interesse: proprio per quel lento faticare nella ricerca 
di una semplificazione rinnovatrice entro i termini della 
sua stessa tradizione. 

La ricerca fu, in questo senso, valida; perchè ma- 
turata su basi proprie, e perchè, qual fosse il risul- 
tato, esso era pur sempre il frutto di una civiltà 
ricca di valori esclusivi. 

Giustificata e spiegabile 
la più aperta battaglia agli 
stili nei paesi d'Oltralpe 
poichè, in quei paesi, l’ar- 
chitettura monumentale 
molto doveva al contribu- 
to dell’Italia e della clas- i 
sicità in genere, sì che fu 
naturale, per essi, sentire 
acutamente l’esigenza di 
un linguaggio originale. 

Ciò, anche, in ragione 
di un diverso progredire 
economico ed. industriale 
che puntualizzò il contra- 
stato dualismo fra la codi- 
ficazione stilistica e l’inci- 
piente esperienza tecnica. 

La tendenza storico 
stilistica fu, d’altronde, 
comune a tutta l’Europa; 
avvalorata, in special mo- 
do, dalla corrente archeo- 
logica che aveva ravvivato 
il gusto per i monumenti 
della classicità romana e 
greca (sono noti gli studi 
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Fig. 1 — Vienna, Votivekirche (1856-79) 


di Robert Wood del 1753 sulle rovine di Baalbeck 
e di Palmira; di Robert Adam sul Palazzo di Diocle- 
ziano a Spalato; di Stuart e Revett sulle antichità 
di Atene). 

L'Inghilterra fu la prima a sentire questa nuova 
passione per l’antichità e ritornò al greco non soltanto 
per interesse culturale ma, per sentita necessità di so- 
stituire uno stile, ritenuto più nuovo, alle forme d’arte 
allora imperanti. Nacque così la prima ribellione ro- 
mantica, il primo di quei “ revivals,, che il romanti- 
cismo inglese assunse come motivo ricorrente. 

Più che una conclusione del momento classico palla- 
diano la moda grecizzante ebbe, in tale senso, un aspet- 
to romantico al quale si accompagnò la ripresa dello 
stile gotico con certa anticipazione rispetto ad altri 
paesi. Anticipazioni rilevabili anche in pittura con il 
paesaggio di Crome e di Gainsborough e, nella lette- 
ratura, con la poesia intima di Wordsworth, la prosa 
sentimentale di Goldsmith fino al romanzo storico di 
Walter Scott. 

Dall’ultimo Settecento, fino all'Ottocento, perdurano 
le due tendenze: quella archeologica, rivolta all’archi- 
tettura greca, e quella medioevale. Per quest’ultima 

l'interesse si sposta, con 
a un processo di naturaliz- 
bi zazione, dall’ architettura 
i in sè al suo significato sim- 
ji bolico dando ragione della 

\ passione per il gotico — 

4 così come l’intendeva il 
we suo vate John Ruskin —: 

A 
per quelle forme fanta- 
stiche, evasive, apparen- 
temente irrazionali, libere 
espressioni di creativita, 
tutte disformi dai compo- 
sti ritmi palladianı. 

Anche la Francia sen- 
te, dopo la fase classicista 
della chiesa della Made- 
leine di Parigi — di par- 
venza greca all’esterno e 
romano-termale all’inter- 
no —, il richiamo verso 
il gotico. 

Ma il fantasioso tenta- 
tivo di Viollet-le-Duc di 
estrarre formule e principi 
teorici a seguito dello stu- 
dio delle cattedrali goti- 
che che doveva restaurare, 
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Fig. 2 — Londra, Esposizione Universale — Entrata principale 
(da L’illustration, journal universel, 29 marzo 1851) 


può essere considerato come espressione estrema del 
tradizionale razionalismo francese; e, soltanto in parte, 
come lontana seminagione per la sopravveniente archi- 
tettura rigorosamente strutturale. 

In fine, la Votivekirche di Vienna, edificata da Fer- 
stel verso la metà del secolo (1856-79), riproducendo 
con una certa fedeltà il tipo canonico di una cattedrale 
gotica, costituisce un efficace esempio di una non 
ancora avvertita subordinazione stilistica priva, in 
questo caso, di ogni sia pur minimo concetto sempli- 


ficatore (fig. 1). 


Il primo moto romantico europeo non era riuscito 
a portare il linguaggio architettonico all’auspicata chia- 
rificazione. 

L'azione diretta della componente tecnica, vivamen- 
te intensificata — già verso il 1830 — dall'attività 
costruttiva ed industriale sembrava ostacolare, più che 
favorire, il rinnovamento. 


Fig. 3 — Progetto di edificio per l’ Esposizione Universale di Londra: 
presentato alla Commissione reale d'Inghilterra da Hector Horeau, arch. a Parigi 
(da L’illustration, journal universel, 29 marzo 1851) 
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Ad essa è riferibile, infatti, il primo formularsi di 
una estetica tutt’affatto diversa: da quella del primo 
ponte di ferro sul Seven Bridge (John Wilkinson, 
1776-1779) o del ponte sul Tamigi (Telford 1801) a 
quella risultante dall’uso della lamiera per il ponte 
Britannia sullo stretto di Menai (Roberto Stephenson, 
1848), o delle travi a traliccio, fino all'iniziativa, più 
propriamente americana, della corda in libera posizio- 
ne di abbandono per la sospensione del ponte stesso 
(Clifton Bridge a Bristol di Telford, 1836). 

L'esigenza tecnica e un’anelata parvenza artistica 
nelle stazioni ferroviarie (Parigi, la Gar du Nord, 1862) 
accentuavano il dissidio delle due concezioni, si che 
l’avvertirlo equivaleva a cercare un linguaggio archi- 
tettonico unitario che ne chiarisse i rapporti reciproci. 

Ancora non si erano delineate le superiori ragioni 
riassuntive dell’architettura; per ciò, quando, dopo la 
proclamazione della libertà del lavoro (1791), il libe- 
ralismo porterà alla concorrenza, richiedendo, per le 
conquiste dei mercati, l’organizzazione di imponenti 
esposizioni internazionali, saranno ancora gli archi- 
tetti e gli ingegneri a costruire insieme, ma non armo- 
nicamente, i padiglioni. Questi, impegnandosi a ri- 
solvere i problemi di copertura degli ampi spazi con 
i nuovi metodi consentiti dall’uso dei tralicci metallici; 
quelli, preoccupati della sola facciata e ricorrendo, an- 
cora una volta, alle interpretazioni stilistiche, ai ripen- 
samenti giapponesi, egiziani, assiro-babilonesi ecc. (la 
prima esposizione nazionale si terrà a Parigi nel 1798; 
la prima internazionale a Londra nel 1851) (figg. 2-3). 

Sono ormai noti il palazzo di cristallo progettato 
per la esposizione di Londra da Giuseppe Paxton o 
quello di Monaco degli ingegneri Voit e Verder, rite- 
nuti mirevole anticipazione di semplicità strutturale. 

Appare chiaro, infine, che il moto di Wiliam Morris 
(Arts and Crafts) rivolto a risollevare la qualità di 
quanto si produceva sul mercato, non fu ancora un 
indirizzo architettonico essendo il suo presupposto 
più che altro di carattere morale: fu d'altra parte 
romantico; cioè di ispirazione medioevalista, intesa 
come ordine e principio di struttura: 
si accordava al positivismo francese 
di Viollet-le-Duc dal quale infatti 
prenderà forza sufficiente per defi- 
nire quel movimento noto in Fran- 
cia col nome di Art Nouveau e atti- 
vamente rappresentato nel Belgio 
da Victor Horta e da Van de Velde. 

Art Nouveau in Francia: che è 
quasi quanto dire Jugendstil in Ger- 
mania, Modernismo in Spagna, Se- 
cessione in Austria, Liberty in Italia. 

La più recente storiografia critica 
vede l'origine dell’architettura di 
oggi in questo movimento liberatore 


dall’involuzione stilistica ma pure, con più giusta ra- 
gione, ritiene di individuarla in quella passione neo- 
gotica che aveva mosso per prima l’Inghilterra al prin- 
cipio dell’Ottocento. 

Da essa, infatti, i pionieri del movimento contempo- 
raneo trassero coscienza più di quanto non avrebbero 
potuto dal gioco alterno dei vari altri stili eclettica- 
mente ripresi. 

In questo gioco è valido quel tanto di individuale 
che contravveniva alle regole per trascenderle ** ro- 
manticamente ,,, senza, per altro, produrre qualcosa 
di formativo nei confronti di una nuova architettura. 

In quella passione gotica fu, in vece, insito il nuovo 
germe: per la consapevolezza morale sociale e tecnica 
che ne nacque e che informò il divenire dell’archi- 
tettura del XX secolo. 


Fig. 4 - Gallarate, Ospedale Civico (1871) - Un prospetto 


(da documenti e disegni conservati presso l'archivio dell'ospedale stesso) 
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Fig. 5 — Gallarate — Ospedale Civico (1871) 


Fig. 6 — Amsterdam, La Borsa (1898, inaugurata nel 1903) 
Fronte (Fot. dell'A.) 


In tale senso possiamo dare un posto all’Italia nel 
movimento europeo. Perchè la cultura medioevale 
intesa nella sua esigenza di semplificazione, fu atti- 
vissima: tanto che si può affermare se non proprio la 
priorità, l’importanza dei risultati: per le planimetrie 
funzionali, per le semplificazioni stilistiche, per la 
riconquista dei valori murari che caratterizzano talune 
opere d'allora. Pensiamo, per esempio, all'Ospedale di 
Gallarate del Boito (1871) (figg. 4-5), edificato circa 
diciassette anni prima della più nota ‘ borsa, di 
Amsterdam del Berlage (1898) (figg. 6-7). 

In molte di queste esperienze è da rilevare, comun- 
que, il valore positivo della ricerca: di un linguaggio in 
qualche modo più aderente alla vita dopo che i presup- 
posti filosofici derivati dal pensiero hegeliano avevano 
influito sulle condizioni generali, sovvertito l’idea della 
struttura sociale e mutato i rapporti fra architetto, 
tema edile e pubblico. 

Quanto al sopraggiunto Liberty esso trasse la sua im- 
portanza non soltanto dall’essersi liberato dagli stili, ma 
anche dall'avere richiamato l'architettura ad una mag- 
giore sensibilità e delicatezza secondo le stesse sfuma- 
ture della poesia: da quella di Oscar Wilde a quella del 
Maeterlink, di Verlaine, di Mallarmé fino a Baudelaire. 
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Fig. 7 -— Amsterdam, La Borsa - Particolare 
della fronte posteriore (Fot. dell’A.) 


Gioverà ancora rilevare che, con le componenti sto- 
rica-archeologica e tecnica, molto contribuirono alla 
formazione della nuova architettura le nuove idee 
in pittura che, prima di ogni altra manifestazione, 
aveva avuto momenti distruttivi e costruttivi; dalla 
passione per il quadro storico — della quale i preraf- 
faelliti segnano il momento più intenso — all’im- 
pressionismo di Renoir e di Manet, alla pittura del 
paesaggio, della natura morta, del ritratto, secondo 


Fig. 8 — Milano, Galleria de Cristoforis, 1831 
(Racc, delle Stampe Bertarelli, presso la Civ. Bibl. del Castello di Milano) 
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quel gusto che, in letteratura, assunse atteggiamenti 
detti realistici. 

Ma per lo stile nuovo si cercherà qualcosa di più 
profondo aspirando ad esprimere valori religiosi o 
filosofici. 

Il vero processo di semplificazione verrà più tardi 
con il cubismo, dopo l'avventura pittorica di Cézanne, 
di Gauguin, e di Rousseau, affermatori del valore della 
superficie piana e dopo le faticate esperienze di Hod- 
ler, di Munch, di Toorop. 


Se pure non numericamente estese le esperienze 
tecniche non furono estranee all’architettura italiana 
dell'Ottocento. 

La copertura metallica della Galleria De Cristoforis 
a Milano risale al 1831: ingenuo e quasi infantile ten- 
tativo che precede comunque, nell’uso del ferro, le più 
evolute strutture della Gar du Nord di Parigi (1862) 
o del Palazzo di cristallo costruito a Londra dal Paxton 
(1851) (figg. 8-9). 

La copertura del mercato di Firenze progettato dal 
Mengoni (fig. 10) è del 1869, mentre quella della Gal- 
leria Vitt. Emanuele di Milano risale al 1865 (fig. 11). 

Avvertito il contrasto, anche l’architettura italiana 
oscillò dunque fra due poli: da un lato la consapevo- 
lezza delle esigenze pratiche e, dall’altro, la convin- 
zione che qualunque fattore utilitario dovesse assurgere 
sempre al valore di pura espressione spirituale. 

Contrasto già espressamente in atto verso la metà 
del Settecento quando Carlo Lodoli proponeva la sua 
istanza di purezza contro gli inutili decorativismi (* La 
bellezza è sempre essenziale ,,) e Francesco Milizia 
codificava i concetti funzionali di aderenza alle leggi 
statiche mentre, al contrario, Giovan Battista Vico 
affermava il punto di vista filosofico, già romantico, 
dell’arte come fatto irrazionale e come pura mani- 
festazione dello spirito libero. 

In sostanza, accadde agli architetti di avvertire l’ina- 
deguatezza dei mezzi espressivi sicchè l’esigenza nuova 
che ne nacque potè inserirsi nel quadro più generale 
della stessa lingua italiana, fattasi accademica e com- 
posita: quando cioè, al primo formularsi della nuova 
economia, anche gli economisti del Settecento non sape- 
vano districarsi dagli stilemi petrarcheschi e boccacce- 
schi per trovare un linguaggio vivo e attento alla realtà. 

Si apre pertanto, anche per l'architettura, un vasto 
studio filologico degno di figurare accanto alle pro- 
fonde analisi della parola che costituiscono il vanto 
critico dell'Ottocento. 

Fu così che, più tardi, Camillo Boito recò, nelle con- 
tingenze nelle quali si dibatteva l'architettura, il sus- 
sidio del suo pensiero consapevole: ‘‘ L'architetto ha 
bisogno di sentirsi in mano uno stile che si presti do- 
cile, sollecito ad ogni caso... che non abbia l’uggia di 
forme preconcette; che vada libero da rapporti astratti; 


che sia ricco al bisogno e modesto,,, 
parole di impostazione italianamente 
romantica. Esse pongono il Boito 
fra i rappresentanti più significativi om 
della moderna storiografia critica 


dell’architettura. Il suo pensiero si ird: : 

contrappose alla scuola fino allo- 2 REHN 
ra imperante di Viollet-le-Duc che ai elesialiag 
intendeva portare i monumenti al- e a 


l’unità stilistica, ovvero ai concetti 
unilaterali dei tecnici, degli archeo- 
logi intesi a considerare i monumenti Pins 
piü nei loro elementi di studio che 

nella loro viva funzione d’arte. 

La formula boitiana implicava nei 
confronti del restauro, il rispetto alle 
espressioni sovrapposte al monu- 
mento, a qualunque periodo esse risa- 
lissero, purchè artisticamente valide. 

E parve gettare il seme per quella 
teoria del restauro inteso più nel 
suo scopo di rinascita che di arbitraria interpreta- 
zione: così come è ritenuto oggi, dopo le formulazioni 
di Luca Beltrami; le quali, se pur ancora venate da 
concezioni storicistiche, valsero a orientare il metodo 
ad un criterio ortodosso di verità, piuttosto che di 
verosimiglianza stilistica. 

Fu questa intenzione di verità ad indurre il Boito 
a formulare i principi informatori di quella architet- 
tura nuova che andava ricercando. 

E disse in proposito: “In una 
tica il monumento essenziale deve 
quando gli architetti seguiranno 
scrupolosamente le esigenze del- 
l'organismo avranno posto le 
basi fondamentali dell’architettura 
italiana 

Principi che, se da un lato non 
giunsero ad essere determinanti e 
risolutivi, ebbero tuttavia la con- 
sapevolezza di dichiarare morente 
l’architettura del suo tempo e, al 
pari del Leopardi per la poesia, di 
ritenere impossibile la gretta imita- 
zione dell’antico. 

Non imitazione stanca, dunque, 
ma libera interpretazione sostenuta 
dalla tradizione dello spirito più che 
della lettera. 

La qual cosa equivaleva in ter- 
mini critici, ad affermare un desi- 
derio di originalità e, in termini 
storici a proporre un programma 
romantico di libera aderenza alle 
aspirazioni del popolo. 


(Racc. 


societa democra- 
essere la casa... 


delle Stampe Bertarelli, presso la Civ. Bibl. 
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Fig. 9 — Milano, Galleria de Cristoforis — Pianta 
del Castello di Milano) 


E corrispose pure ad esprimere —a parte certi 
presupposti pedagogici di natura non estetica — un 
anelito di rinnovamento e di semplificazione quale 
era nell'animo dei pionieri del moderno movimento 
architettonico europeo. 

In questa fede sincera lo seguiranno infatti il Morris 
e il Berlage. 

Ma si univa in ciò a tutti i romantici d’Italia, i quali, 
con il Berchet, proponevano una poesia che si rivol- 
gesse al popolo; sciolta e pur aderente alle cose: 
“le finzioni della fantasia se non posano sulla reale 


Fig. 10 - Firenze, Mercato centrale di S. Lorenzo: Interno (arch. Mengoni) 
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natura delle cose e degli uomini sono anzi un abuso 
che uno sfogo della mente,, (dal Conciliatore). 

Per tanto, l’architettura italiana fu animata non da 
un interesse panico-nostalgico come l’inglese o raziona- 
listico come la francese, ma da un ideale eroico, tra il 
letterario e l’educativo che traesse la sua genuina 
espressione dall’“ antico vigore ,,. 

Fu un chiamare il popolo come custode della poe- 
sia. Perchè il romanticismo architettonico italiano fece 
tutt'uno con quello del Risorgimento; soprattutto nel- 
l'essere programmatico, nel porre cioè verità e mora- 
lità alla base di ogni intenzione. 

Lo stile lombardo sembrava prestarsi assai bene a 
questi presupposti in ragione dei peculiari caratteri 
di organicità (‘ ogni cosa volgare che non è dato na- 
scondere senza danno rientra nell’arte,,, Boito) e 
perchè non ebbe niente di bugiardo e di artificiale. 

Ciò corrispose a scoprire la regionalità italiana dopo 
avere scoperto la lombarda secondo un programma 
simile a quello manzoniano dell'unità della lingua, 
del costume, della vita politica. 

A comprendere l’essenziale unità che caratterizza 
tutto l’Ottocento, ad intendere la coerenza generale dei 
principî informatori di tutta l’arte di allora varrà 
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rilevare come il vagheggiato medioevalesimo architet- 
tonico, inteso nella sua lezione di vitalità interiore 
risultante dalla schietta corrispondenza fra la parte 
e il tutto, fra l’alzato e la pianta di un edificio, si 
inserisse tanto pienamente nel quadro teorico del 
romanticismo, da giustificare la possibilità di trasferire 
nell’estetica architettonica del Boito e dei suoi seguaci 
le parole che il Manzoni aveva scritto nel novembre 
1827: ‘ Io sono profondamente persuaso di quel prin- 
cipio — espresso la prima volta, che io sappia, dal 
signor A. G. Schlegel — che la forma dei componi- 
menti vuol essere organica e non meccanica, risultante 
dalla natura del soggetto, dal suo svolgimento inte- 
riore, dalle relazioni delle sue parti e dal loro, per dir 
così, andare a luogo, e non dall’improntamento di una 
stampa esteriore, estranea: principio fondamentale e 
fecondo, il quale, quando sia trattato, particolareggiato, 
applicato — e lo sarà, tosto o tardi, inevitabilmente — 
può, anzi deve, s'io non m’inganno, rinnovare essen- 
zialmente la critica, di diritto e di fatto ,, (cfr. carteggio 
di A. M. II, pp. 538-559). 

Accettare cioè l’idea dell’arte come verità signifi- 
cava rituffarla nella vita e quindi nell'essere. Signi- 
ficava gettare le basi della semplificazione e della 


liberazione accademica — essenza del romanticismo 
italiano — dal quale trasse argomento l'architettura 
contemporanea. 


L'intento semplificatore, che fu il valore vero della 
critica boitiana, traspare in molte opere, se pur 
non in tutte. 

La riconquista del valore murario nel cimitero di 
Gallarate (1865); l'invenzione essenzializzata dei motivi, 
pur nel lontano riecheggiare stilistico, nell’Ospedale 


Fig. 12 — Milano, Scuole di Via Galvani (1880) 
(Fot. dell'A.) 


della stessa cittadina (1871) o nelle scuole alla Reggia 
carrarese di Padova; la diretta proiezione in facciata 
delle ragioni funzionali dell’edificio risultante dalle 
grandi aperture illuminanti le scale o dalle più piccole 
riferite agli spogliatoi, nelle scuole di via Galvani a 
Milano (1880), definiscono le ragioni valide e meno 
note del suo operare (fig. 12). 

Tale, dunque, la lezione. 

E fu formativa nei confronti dell’architettura soprav- 
veniente proprio in questo senso, giacchè l’intesero gli 
architetti venuti dopo di lui. 

Ne avverte l’esame di talune opere: 

— la pianta del Pio Albergo Trivulzio (1907- 
1910, ingg. C. Formenti e L. Mazzocchi) così espres- 
samente funzionale pur nella rigida simmetria e nella 
parvenza settecentesca delle fronti (fig. 13); 

— la Centrale elettrica di Trezzo d’Adda edificata 
dal Moretti nel 1906 nella quale il gusto medioevale 
della superficie nuda appare ormai tutto filtrato, supe- 
rato e rinnovato, per il costituire di una concezione che 
non ha più nulla di imitativo e di pedissequo (fig. 14); 
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Fig. 13 - Milano, Pio Albergo Trivulzio (1907-1910) — Pianta 
(da Edilizia Moderna, ott. 1910, fasc. X) 


Fig. 14 — Trezzo d'Adda - Centrale elettrica (1906) 


— la casa Comi del Sommaruga (1907) per la 
compattezza dei valori plastici, per l'originale ritmare 
degli scomparti, per l'invenzione dei motivi e, soprat- 
tutto, per l’equilibrato studio delle ricorrenze nelle 
quali si intravvedono i germi di una sensibilità già 
vicina a quella degli artisti nuovi (fig. 15). 

Qui il Liberty conserva quel tanto di limpidità e di 
chiarezza bastanti a non offuscare le ragioni pratiche 
dell’edificio. 

Ciò potremmo ripetere per altre opere di questo 
periodo. 

Spetterà alla generazione successiva di cercare con 
più maturata consapevolezza un mezzo espressivo di 
quei criteri pur chiaramente visti nell'Ottocento. Tanto 
più chiaramente in Italia dove, per essere venuto a 
mancare, in parte, l’aspetto tecnicistico (che — come 
si è visto — fu assai meno formativo della stessa cul- 
tura medioevale) il romanticismo potè avere un senso 
proprio, non vinto dal tentativo di asserzione teutonica 
e tutto proteso ad un processo di liberazione dal clas- 
sicismo e dalla pedanteria per riprendere vita alle 


. 3 F ) 
sorgenti classiche dell’essenziale. REET 


NOTA BIBLIOGRAFICA 


Della non lussureggiante bibliografia sull’architettura italiana 
dell'Ottocento indicherò soltanto quei lavori che ho ritenuto più 
strettamente connessi all’ordine di idee e di fatti svolti nel testo. 
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Degli scritti di C. Borro ricorderò: Architettura del Medio 
Evo in Italia con una introduzione Sullo stile futuro dell’architet- 
tura italiana, Milano, Hoepli, 1880. Per una bibliografia completa 
in proposito si veda Camillo Boito, a cura del Comitato per le 
onoranze alla sua memoria, Milano, Allegretti, 1916. Sugli archi- 
tetti del secolo scorso sono da segnalare gli studi di A. ANNONI, 
che, con gli scritti e con la parola, gettò il seme per l’attuale revi- 
sione critica dell’architettura d'allora. cfr.: Nel cinquantesimo anni- 
versario della morte di Giuseppe Mengoni in Milano, rivista men- 
sile del Comune, gennaio 1928, anno VI, n. 1; Tre architetti del- 
l’Ottocento in Metron n. 37, 1950; ancora su Metron n. 39, dicem- 
bre 1950 pag. 52; Un maestro dell’architettura fra l’Ottocento e il 
Novecento: Gaetano Moretti ed. del Politecnico, 1952. 

Citerò ancora: V. Pıca, L'arte decorativa alla Esposizione di 
Torino del 1902, Bergamo 1903, Ist. It. Arti Grafiche; G. RICCI, 
La vita e le opere di Giuseppe Mengoni, a cura del Comune 


Fig. 15 - Milano - Casa Comi (1907) 


di Fontanelice, nella ricorrenza del primo centenario della na- 
scita di Giuseppe Mengoni, 1930; N. PEVSNER, Pioneers of the 
Modern Movement from Willian Morris to Walter Gropius. Lon- 
don, 1936; M. MICHELE Armato O. P., Luca Beltrami (1854- 
1933), Firenze 1952; E. TEDESCHI. L'architettura in Inghilterra, 
ed. U. Firenze, s. d.; G. MARANGONI, Artisti contemporanei del- 
l'arte italiana, Ist. Ital. d’Arti Grafiche, Bergamo, 1922-23; 
C. Borro in Emporium XXVIII, 1908. Abbastanza numerose 
sono le riviste che possono offrire materiale di studio; per es.: 
la vecchia Edilizia Moderna, L'Arte Italiana Decorativa e Indu- 
striale, Milano Tecnica, Emporium etc. e, fra le recenti, Casa- 
bella Costruzioni. 

Chi desiderasse più copiose e minute indicazioni bibliografi- 
che anche nei confronti dell’architettuta straniera, soprattutto 
della seconda metà del secolo XIX, deve consultare: B. ZEVI 
St. dell’architettura moderna, Einaudi, 1950. 


ILLUSTRAZIONI, DOCUMENTI, NOTIZIE 


LA SCOPERTA DI UN RECINTO FORTIFI- 
CATO ROMANO PRESSO LA BASILICA 
MILANESE DI S. VITTORE AL CORPO 


EI LAVORI di sterro per la costruzione di una casa all’an- 
N golo fra la via Filangeri e la via S. Vittore e poi nei 
restauri del Convento Benedettino di S. Vittore presso 
la basilica antica ebbi la ventura di scoprire, fra il 1950 
e il 1952, un recinto fortificato romano in forma di 
un ottagono della massima 
lunghezza di poco meno di 


Como, passava attraverso una delle torri della porta 
Pretoria. 2) 

Una serie di tombe, presumibilmente romane e pagane, 
preesistettero alla costruzione del recinto fortificato, come 
pure altre lo seguirono, quando la località divenne sede 
delle spoglie del martire Vittore e intorno alla primitiva 
basilica si raccolse un piccolo cimitero cristiano. 

Altri resti importanti a mio giudizio cela il sottosuolo 
di tutta la basilica, il cui pavimento attuale, come si 
può facilmente osservare, è situato a circa due metri 

sopra il livello delle strade 


m. Iso e della massima 
larghezza di circa m. 100, 
con uno sviluppo presu- 
mibile di circa m. 360 di 
perimetro. 1) 

Il muro di cui sono 
superstiti quasi esclusi- 
vamente le sostruzioni in 
conglomerato di ciottoli 
grandi di fiume, secondo la 
tecnica di quasi tutti i mo- 
numenti di Milano di età 
romana, si distende con 
torri rotonde di circa m. 3 
di diametro, sporgenti al- 
l'esterno e collocate ad ogni 
angolo e di fianco ad una 
porta, che è forse l’unica, 
a metà del lato orientale in 
direzione della città, intor- 
no alle tracce del Mausoleo 
imperiale romano, che esi- 
steva nell’area dell’attuale 
basilica di S. Vittore a co- 
stituire quella che divenne 
la cappella di S. Gregorio, 
del diametro e dalle forme 
all'incirca della cappella di S. Aquilino nel recinto Lau- 
renziano. Il Mausoleo è probabile sia quello di Valenti- 
niano II (f 392) e di altri principi imperiali morti a 
Milano nella seconda metà del sec. IV e può darsi sia 
stato circondato da un viridarium imperiale, di cui sus- 
siste la tradizione, e forse, come mi è parso probabile, 
da qualche altro edificio imperiale, di cui forse è traccia 
in altri resti superstiti. Sopra il conglomerato di ciottoli 
si iniziava una serie di mattoni sesquipedali romani, che 
doveva continuare fino a parecchi metri di altezza a so- 
stenere un camminamento di ronda, che comprendeva 
nel circuito le torri angolari. 

Vicino alla porta del lato orientale recentissimi scan- 
dagli fecero riscoprire una specie di pusterla, che si 
sarebbe aperta dietro una delle torri della porta stessa, 
sul tipo forse di quella che, nel circuito murario di 


Planimetria del recinto fortificato presso S. Vittore al Corpo 


circostanti, senza che esi- 
genze edilizie o culturali 
giustifichino il fatto e con- 
trariamente a quanto suc- 
cede in Milano in basiliche 
coeve. Non è pertanto as- 
surdo il dubbio che sotto 
il pavimento restino tracce 
di costruzioni romane e na- 
turalmente della basilica 
primitiva. 

Le scoperte fatte, per- 
tanto, potrebbero aprire la 
possibilità di altre indagini 
più difficili, ma non meno 
proficue. Intanto è asso- 
dato che il Mausoleo im- 
periale, situato nel sob- 
borgo di S. Ambrogio in 
Milano, era fortificato e 
comprendeva forse altri 
edifici oltre il Mausoleo; 
e potrebbero essere, ad 
esempio, una non grande 
villa o una casa di custo- 
dia, o, meno probabilmen- 
te, una serie di altre tombe 
grandiose. 

Nella topografia imperiale di Milano si può senz'altro 
segnare oggi, come una nota caratteristica affatto nuova 
e insospettata, una zona fortificata conclusa in se stessa e 
situata nel suo punto più vicino a circa m. 300 dalla 
cinta Viscontea e a m. 600 da quella di Massimiano. 


ARISTIDE CALDERINI 


1) Ne ho scritto già brevi note in Atti del convegno internazionale per lo 
studio dell’arte dell'alto medioevo (Pavia, 13-18 settembre 1950); in Città 
di Milano, Rassegna mensile del Comune, 68 (1951) pp. 105 s. e in Beiträge 
zur älteren Europäischen Kulturgeschichte I. (Festschrift R. Egger), Klagen- 
furt 1952, pp. 236 s.; una relazione completa dello scavo è in prepara- 
zione ed uscirà nei Quaderni della Sezione Lombarda dell’Istituto di Studi 
Romani. 

2) F. FRIGERIO, Antiche porte di città italiche e romane, in Riv. Arch. Como, 
108-110 (1934-35), tavv. II-V. 
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Fig. 1 -S. Pietro in Vincoli — L'abside della chiesa e il campanile (prima della distruzione) 


IL CAMPANILE DI S. PIETRO IN VINCOLI 
PRESSO RAVENNA 
E LA SUA RICOSTRUZIONE 


EL LEMBO sud-orientale dell’ampia pianura di Ro- 

magna, a est della strada tra Forli e Ravenna, a 
16 km. da quest’ultima città, una robusta torre cam- 
panaria stava fino dalla seconda metà del duodecimo secolo 
ad indicare la presenza della chiesa di S. Pietro in Vin- 
coli.2 Ai piedi della torre e attorno alla chiesa sorse un 
gruppo di case, e il paese assunse il nome stesso del santo 
titolare della parrocchia, 2) Il campanile costituiva dunque, 
per la sua età di settecent’anni, non solo un elemento con- 
naturato col paesaggio, ma anche un qualche cosa di vivo e 
di famigliare nell'animo degli abitanti del luogo. Durante 
la recente guerra, nel 1944, venne completamente distrutto 
con mine dai Tedeschi, perchè non potesse divenire punto 
di riferimento, o, più tardi, luogo di osservazione. 

Gli scarsi avanzi che ne sussistono, per le gravi lesioni 
che presentano, sono pur essi da abbattere, poichè non 
potrebbero garantire una compagine uniformemente salda 
per le eventuali nuove strutture da sovrapporvi. 

Tuttavia, in tanta rovina, per alcune circostanze sin- 
golarissime, l'eventualità di una ricostruzione integrale 
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si presenta come possibile, perchè vi 
sono elementi assolutamente certi per 
determinarne in ogni particolare for- 
me, dimensioni e materiali. 

Illustrerò qui i dati che rendono 
lecita la riedificazione, che ci si ap- 
presta ad attuare. 

Il campanile era stato inalzato nel 
1179. Si sa che i mattoni furono fatti 
venire dalle parti di Faenza, da un 
luogo chiamato S. Lucia. Ce lo dice 
l’epigrafe tuttora conservata: 

HUIUS LOCI INDIGENAE — FECERUNT 
CUM DULCEDINE — OPUS QUOD CERNIS — 
VIRGINIS MARIAE POST PARTUM — SUB 
ANNIS D. M? CENTESIMO LXXVIIII — HE 
PETRE SUNT CONDUCTAE DE PARTIBUS 
FAVENTIAE — A SACTA LUSA NOMINE — 

Si noti con quanto amore (cum dul- 
cedine) gli abitanti del luogo edifi- 
carono il loro campanile e come ne 
furono orgogliosi (fecerunt opus quod 
cernis). 

Ed ecco non solo la data ma anche 
l'indicazione precisa della provenienza 
e quindi della natura dell’argilla, con 
la quale furono impastati i mattoni. 

Dai resti del basamento mi è stato 
facile rilevare i caratteri della cortina 
laterizia, con le sue lievi irregolarità, 
che ho avuto cura di documentare in 
fotografie. 3) Le dimensioni di pianta 
sono riscontrabili tuttora: un quadrato 
il cui lato varia — esternamente — 
da m. 5,71 a 5,74. Per le altezze, per 
la posizione e la forma delle finestre e delle feritoie, non- 
chè per le interne ed esterne riseghe dei muri, ci viene 
in aiuto una preziosa misurazione compiuta nel 1938 in 
occasione di lavori di consolidamento. 

Destava serie preoccupazioni l’aggravarsi di lesioni 
notevoli verificatosi in quell’anno. L'equilibrio di forze 
agenti nella vetusta torre, date le condizioni di fatiscenza 
di alcune parti della muratura, poteva essere turbato e 
rotto da un momento all’altro, per effetto delle componenti 
orizzontali indotte dall’oscillazione delle campane. Posta 
in tali termini la diagnosi del male, la cura più appropriata 
non poteva essere che il rimedio solito ad adottarsi in 
casi consimili: liberare le murature dal peso e dalle vibra- 
zioni indotte dalle campane, e sostenere queste mediante 
un traliccio interno, che adempie anche alla funzione di 
concatenare con le sue travi e di irrigidire la vecchia strut- 
tura. Questo scheletro interno fu realizzato intieramente 
in cemento armato, con pilastri a pianta triangolare, ad- 
dossati per i cateti ai quattro spigoli interni del campa- 
nile, collegati da robuste travi, e portanti pure la scala, 
anche essa in cemento armato. Le lesioni della struttura 
laterizia furono poi risarcite con catenelle di mattoni e 
malta di cemento, ed alcune catene in ferro ancorarono, 
dove occorreva, le murature fuori piombo alla nuova inte- 
laiatura. Disponiamo pertanto di misurazioni, di disegni, 


e di numerose fotografie. Anche gli elementi asimmetrici 
furono meticolosamente annotati. 

La torre era alta m. 21,60 ed appariva non compiuta, 
essendo priva di cornice di coronamento, 

Il rapporto tra il lato di base e l’altezza — come 1 sta 
a 3,6 — conferiva alla torre un aspetto di solidità un 
poco massiccia, e tale impressione aumentava nella visione 
d’angolo. 

Gli spigoli erano accentuati da forti lesene angolari 
larghe m. 1,27 e sporgenti 7 cm., bene adeguate alla robu- 
stezza della struttura; ogni lato era spartito verticalmente 
in due parti da una lesena assai esile, larga ora 21 ora 28 cm.j 
tutte le lesene si profilavano su contro-lesene rientranti, 
larghe una testa ed aggettanti 7 cm.; all'altezza di m. 12 
esse erano collegate da una cornice orizzontale in lateri- 
zio composta di mensolette rade, fascia inferiore, denti 
di sega e fascia superiore; poi le lesene angolari conti- 
nuavano in risega, quella centrale si arrestava. Sotto 
questa prima cornice una coppia di archetti ciechi sor- 
montava in ogni campo una monofora arcuata, larga 0,40 
e alta m. 1,05. Al di sopra, sull’asse di ogni prospetto, 
una più grande monofora con controstipiti e sottarco 
in laterizio rientranti. Due filari di mattoni, poco al 
di sotto della linea d’imposta dell'arco, si prolunga- 
vano in una cornice che fasciava tutti e quattro i lati. 
All’altezza di m. 16,20 un marcapiano ad archetti cie- 
chi su mensoline era presente in tre lati, mancando in- 
vece nel quarto, cioè in quello opposto alla facciata 
della chiesa. Finestroni semplicissimi arcuati, assai ampî 
(m. 1,45 X 2,70), lasciavano effondere largamente il suono 
dalla cella campanaria. 

A giudicare dalle fotografie, questi finestroni sembrano 
appartenere alla stessa campagna edilizia nella quale si 
innalzò il campanile (anno 1179). Tuttavia in mancanza 
di ricordi diretti più certi o di notizie al riguardo, si 
potrebbe anche dubitare che queste aperture abbiano 
sostituito finestre di altra forma. 
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Fig. 2 - S. Pietro in Vincoli — Campanile, pianta 
(prima della distruzione) 


AI di sotto della linea di 
gronda del tetto manca, s 
come dicemmo, qualsiasi == = 


traccia di cornice di co- ==: 

ronamento. = = - 
Questa constatazione, si == = 

cui s’aggiunge la già consi- = = 

derata scarsa snellezza della == == 

torre, lascia presumere che == 


mai questo campanile ven- = 
ne finito. = 
Certo, in confronto con == 
i m. 21,60 del nostro, stan- 
no l’alta torre di S. Mer- 
curiale della vicina Forli, 
del 1178-1180, con i suoi 
m. 75,60 di altezza, com- 
presa la cuspide; i m, 48 
di Pomposa (a. 1063) e 
gli 88 della Ghirlandina di 
Modena (1261-1319). Cu- 
spidi, sia pure non sempre 
coeve con la costruzione 
sottostante, avevano le tor- 
ri campanarie del Duomo 
di Carpi e di Parma. E 
Comunque l’architettu- 
ra del nostro differisce in 
modo notevole dagli esem- =" 
pi sopra citati, per i diversi 
rapporti nella composizio- 
ne degli spazi e per l’as- 
senza di bifore e trifore. E 
Potrebbesi invocare 
tutt'al più l'analogia con 
l’incompiuto campanile di 
S. Maria di Porto Fuori 
in Ravenna (1173-1187), 4) - | 
ove di questo si consideri 
soltanto la spartizione degli = : 
spazi, ma la parentela sti- 
listica va ricercata sul suo- 
lo lombardo, piuttosto che 
nell’ Emilia e Romagna. 5) 
Da quanto si è detto risulta evidente l'abbondanza di 
dati grafici e metrici acquisiti, È pertanto lecito ricostruire 
il campanile — almeno nel suo aspetto esteriore — esat- 
tamente ‘ come era ,,. Ciò non ripugna neppure alle mo- 
derne teorie del restauro dei monumenti, trattandosi — se 
si potesse usare questa parola anche per le strutture in 
laterizio — di un raro e fortunato caso di ‘ anastilosi ,,. 
Osservando peraltro i notevoli e dispendiosi spessori, che 
erano stati adottati, considerata anche l'opportunità di ese- 
guire in cemento armato la scala e i cordoli di collegamento 
e di ripartizione, da porsi ad intervalli di altezza regolari, 
per rendere più solida la compagine muraria, si propone 
ora di scindere dal rivestimento l’ossatura resistente. 
Il compito di ossatura di sostegno sarà affidato a un 
organico scheletro in cemento armato (da calcolare non 
solo in funzione dei carichi permanenti e accidentali, ma 
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Fig. 3 - S. Pietro in Vincoli 
Campanile, prospetto 
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anche in dipendenza 
della spinta del vento 
e delle sollecitazioni 
dinamiche dovute all’o- 
scillare delle campane). 
La muratura di mattoni 
invece, ridotta allo spes- 
sore minimo sufficiente, 
costituisce l’elemento 
inerte delle pareti, con 
lo scopo precipuo di 
donare alla torre il suo 
primitivo aspetto. 

E poichè uno spes- 
sore troppo esiguo in 
corrispondenza delle 
monofore intermedie e 
degli archi della cella 
campanaria urterebbe 
il nostro senso esteti- 
co della costruzione, ô) i 
muri di detti archi con- 
serveranno l’antico loro 
spessore, e saranno sor- 
retti da adeguate travi 
o mensole in cemento 
armato. 

In tale modo dalla strada non si avrà percezione 
alcuna della mutata tecnica costruttiva. 

Nell’intraprendere questo lavoro, i costruttori saranno 
confortati — si licet parvis componere magna — da un 
esperimento analogo, ma assai più illustre, del connubio 
delle cortine laterizie col cemento armato, nel rinnovato 
ponte di Castelvecchio in Verona. 

Il Vescovo di Forlì, ed un parrocchiano di S. Pietro 
in Vincoli, Mons. Amleto Tondini, Reggente in Roma 
della Cancelleria Apostolica, hanno preso l'iniziativa di 
appoggiare con la loro alta autorità il pensiero di rico- 
struire la distrutta torre. 


Fig. 4 - S. Pietro in Vincoli 
Il campanile prima della distruzione 
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1) Della struttura originaria della chiesa rimane l’abside esteriormente 
a pianta poligonale con una fenestrella per ogni lato, e con cornice in cotto, 
a dentelli. Il resto devesia una riedificazione moderna, imitante le forme 
ravennati, 

2) Molto venerata dovette essere poco dopo il Mille nelle campagne di Ra- 
venna la memoria del principe degli Apostoli, perchè non pochi sacri edifici 
gli furono dedicati. 

3) Il “ modulo ,, della cortina laterizia è il seguente: n. 5 filari di mattoni 
e altrettanti di malta sono alti da cm. 43 a 44 nella struttura medioevale, 
cm. 45 nelle riprese del 1938. Dimensioni di un mattone medioevale: da 
cm, 27 a cm. 32 X I40 15 X 6,5 0 7; mattoni moderni usati nel restauro: 
cm. 30 X 15 x 7; letti di malta: cm. 2 in media. La malta è di calce e rena 
con ghiaietta minutissima, detta sul luogo ‘‘ granisello ,,, non priva di mi- 
nuscole conchiglie. 

4) A. SERAFINI, Torri campanarie di Roma e del Lazio, Roma, Sansaini, 
1927, L D. OT: 

5) Se però il campanile rimase mozzo, non mancarono tuttavia pensieri 
perilsuo completamento. Anzi allo scopo di sopraelevare la cella campanaria 
e di dare alla torre un degno coronamento, fino dal 1937 furono redatti dal 
prof. F. Baroni di Ravenna i disegni per due diverse soluzioni, entrambe assai 
lodevoli da un punto di vista artistico. Tuttavia non sarebbe stato prudente 
comporre un partito architettonico neo-medioevale sulla base di labili e sog- 
gettivi ricordi analogici; ed infatti si rinunciò per sempre — e si fece bene — 
a quell’intenzione, 

6) Di un'intuizione estetica di certe dimensioni e rapporti necessari per 
la statica di un edificio parla M. BORISSAVLIEVITCH, in Les théories de l'archi- 
tecture, Paris 1926. 
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LA " CORTESELLA „ DI COMO 


A “ CORTESELLA ,, DI Como, dopo il Duomo, il 
S. Fedele, il Broletto e la cerchia delle mura, era 
l’ultimo cospicuo avanzo della città alla quale, dal Medioevo 
al Rinascimento, i maestri che percorrevano le vie d'Europa 
portando ovunque il segno della loro arte e della loro 
esperienza, avevano dato un volto di grazia e di bellezza, 

Si trattava di un piccolo raggruppamento di fabbriche 
difeso da un'antica torre mozzata, posto a N-O della 
Cattedrale; una testimonianza di epoche passate forse 
più viva dei solenni monumenti, ormai disambientati fra 
le costruzioni moderne che li circondano, 

Vanto della “ cortesella,, erano due edifici di parti- 
colare importanza architettonica: il Palazzo detto del 
Podestà, e la Casa Vietti, Sarebbe stato molto facile isolare 
questo raggruppamento e restaurarlo per mettere in evi- 
denza un gustoso capitolo della storia edilizia di Como, 
senza impedire nè ostacolare lo sviluppo del programma 
urbanistico che si andava studiando; ma interessi privati e 
la scarsa sensibilità dei tracciatori di rettifili (non control- 
lata da chi doveva difendere un insieme così prezioso) 
fecero piazza pulita di tutto, 


Como, Casa Vietti 
Facciata posteriore (oggi distrutta) durante il restauro 


Quando, a piano regolatore appro- 
vato, si tentò un salvataggio in extre- 
mis, fu possibile soltanto ottenere 
che il Palazzo del Podestà, ricco di 
bei particolari architettonici, venisse 
ricostruito altrove, e che sul posto 
rimanesse buona parte della Casa 
Vietti, la quale non intralciava lo 
sviluppo della nuova rete stradale. 
Purtroppo, neppure ciò fu pos- 
sibile; una notte di gennaio del 
1940 un gruppo di persone, mosse 
da privati interessi, diede fuoco 
ai puntelli di legno eretti durante 
i lavori di restauro della casa. 
Si noti che a difesa della “ corte- 
sella ,, si era alzata fieramente la 
voce del Terragni, il più appas- 
sionato assertore della nuova archi- 
tettura in Italia, e che il Mini- 
stro responsabile approvava quanto 
si faceva per sottrarre alla distru- 
zione l’edificio quattrocentesco. 

Sei anni or sono, col plauso della stampa locale e 
senza che si elevasse una pubblica voce di protesta, fu 
iniziato lo smontaggio sistematico della fabbrica che si 
concluse con un crollo, 


Como, Palazzo del Podestà — Cortile 


Como, Casa Vietti — La parte anteriore (oggi distrutta), durante il restauro 


L'interesse architettonico della Casa Vietti non poteva 
essere negato se non per partito preso o per mancanza di 
sensibilità artistica. La parte che si era concordato di 
mantenere, consisteva anteriormente in tre arcate di por- 
tico al terreno e di un loggiato al primo piano, e poste- 
riormente in un muro di bozze forato da un portale e da 
una finestrella, Gli archi acuti poggianti su pilastri otta- 
gonali o su colonne, erano circondati da cornicette (bar- 
delloni) di marmo nero di Musso; i capitelli con foglie 
d’acqua e scudi delicatamente aggettanti, le basi attico- 
lombarde con unghie protettive, il sesto degli archi, 
erano ancora spiccatamente medievali, ma i tondi fra 
arco ed arco, che parevano attendere patere o medaglioni, 
ed il motivo dell’alto fregio fra due cornici, posto a divi- 
sione dei piani, rivelavano il carattere di transizione 
dell’edificio, Ciò a prescindere dalle altre notevoli osser- 
vazioni di ordine stilistico che questo esemplare, ormai 
unico nella città, offriva il modo di fare. 

Il Palazzo del Podestà, dal canto suo, presentava una 
più ricca varietà di motivi, dalle colonne anellate del 
portico che si distendeva su due lati del cortile, alla 
loggia superiore, dove in più ampie proporzioni si ripe- 
tevano le arcate della Casa Vietti, alle volte stellate che 
coprivano le stanze ed erano testimonianza della nobiltà 
degli interni, 

Era un insieme che oltre a conservare il ricordo della 
“ cortesella ,, si sarebbe egregiamente prestato ad accogliere 
oggetti d’arte, o i bellissimi manufatti della locale indu- 
stria della seta, 

La somma depositata dal Comune per garantirne la rico- 
struzione crediamo che sia ormai svanita e la sorte dei pezzi 
smontati e accatastati, se ancora si conservano, facilmente 
si immagina quale potrà essere, 

GINO CHIERICI 
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COLLEZIONI 
LOMBARDE DI ANTICHI DISEGNI 


I. —- La RACCOLTA BIANCONI 


LLE DISTRUZIONI di guerra, che hanno atrocemente 
A offeso il patrimonio artistico milanese, si è sot- 
tratta provvidenzialmente la parte maggiore delle pub- 
bliche e private collezioni di antichi disegni, che, non 
numerose nè eccezionalmente ricche, sono tuttavia di 
particolare utilità agli studi in una città che, usa a cam- 
biare ad ogni generazione i suoi aspetti edilizi, deve ri- 
costruire la propria storia piuttosto sui documenti grafici 
che sui maggiori e minimi ancora superstiti. 

Così dai sotterranei del Castello è ristornata in luce e 
fu restituita intatta agli studi la Raccolta Bianconi, di 
tutte forse la più importante. Eppure una sorte maligna 
sembrava accanirsi contro questa collezione, che ancora 
cela nei suoi fogli molto materiale inedito e può riservare 
delle sorprese. Carlo Bianconi, che l’aveva composta 
sulla fine del settecento, segretario per lunghi anni del- 
l'Accademia di Brera prima che ne prendesse le redini 
il pittore Bossi, aveva avuto facilitato il suo lavoro di rac- 
colta dalle soppressioni di monasteri e chiese, che d'altra 
parte venivano ad alimentare la nascente Pinacoteca. 
Minor fratello dell’insigne archeologo Giovanni Ludo- 
vico, il consigliere della corte di Sassonia che avviò il 
Winckelmann sulla strada maestra della celebrità, Carlo 
vestiva l’abito talare, benchè non legato da voti. Dotato di 
attitudini svariate, fu volta a volta scultore, architetto, 
archeologo, letterato, 

Venuto a Milano dalla natia Bologna, bene accolto nei 
salotti aristocratici, amico un po’ di tutti, si trovò a tutto 
suo agio nella nuova Accademia, dove sapeva destreggiarsi 
fra le beghe personali e i conflitti di scuola dei professori, 
come poi seppe barcamenarsi nei continui cambiamenti 
di regime; finchè la seconda Cisalpina, per qualche sua 
imprudenza nella breve occupazione austriaca, lo relegò 
in pensione. 

Fu allora, a quel che sembra, che la collezione destinata 
in un primo tempo alle scuole di Brera fu da lui ceduta 
alla casa ducale dei Litta, dove la vide il dottor Giulio 
Ferrario, bibliotecario della Braidense, poligrafo di buon 
nome e accorto editore di proprî scritti d’arte, il quale 
non esitò a dichiararla preziosa gemma di quella biblioteca 
e a farne cenno nei suoi scritti. Travolte le fortune dei 
Litta, passò alla Casa editrice Vallardi, da cui nel 1872 
la acquistò il Comune di Milano, Attinsero ai disegni 
della Bianconi scrittori insigni, ma la Raccolta restò poco 
accessibile alla maggior parte degli studiosi e i conserva- 
tori dell'Archivio Storico Civico avevano ragione di esserne 
gelosi e di non concedere troppo facilmente la visione dei 
preziosi volumi a ignoti, 

Fu così che nel lontano 1913 Luca Beltrami propose 
allo scrivente di prepararne un catalogo ragionato con la 
riproduzione integrale dei grafici, catalogo che sarebbe 
stato pubblicato a sue spese secondo le sue consuetudini 
di illuminata generosità. Sopravvenne poi la prima guerra 
mondiale e tutto fu rimandato e il manoscritto rimase 
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presso l’Archivio Storico Civico. Passarono quasi 30 anni 
finchè, dato l’interesse che il manoscritto aveva incontrato 
presso qualche studioso straniero, l'intervento appassionato 
e autorevole del Soprintendente ai monumenti della 
Provincia, Gino Chierici, valse a promuovere la pubbli- 
cazione del primo volume del Catalogo con l’aiuto del 
Comune di Milano, Si pensava anche di pubblicare un 
secondo volume mediante un contributo offerto dalla 
Veneranda Fabbrica del Duomo. 

Nel febbraio 1943, l’intera edizione del primo volume, 
fatta eccezione degli esemplari prelevati dal Comune, era 
ancora tutta fresca d’inchiostro presso il tipografo, quando 
il fuoco, destato da uno spezzone incendiario, la distrug- 
geva insieme con la tipografia. Le copie salvate furono 
date ad una libreria di Corso Vittorio Emanuele e in parte 
vendute. Ma nelle tragiche notti d'agosto quante ne erano 
rimaste andarono esse pure in cenere. 

Si sta ora pensando di riprendere l’iniziativa dell’ante- 
guerra, e si spera di riuscire presto alla pubblicazione di 
un secondo volume, comprendente i disegni in gran parte 
inediti del Duomo. Uno sguardo frattanto alla superba 
raccolta. 

Sono 427 disegni raggruppati per argomento, applicati 
a fogli di carta grossa e distribuiti in 10 tomi di grande 
formato, di cui il primo comprende i maggiori edifici 
civili, pubblici e privati, la Corte Ducale, gli edifici di 
piazza Mercanti, il Palazzo di Giustizia, il Broletto Nuovo 
il Palazzo Marino, le Scuole Cannobiane, ecc.; il secondo 
riguarda, come si è detto, il Duomo; i successivi, edifici 
religiosi quasi tutti della città; fra i pochi edifici non mila- 
nesi, è presente la Certosa di Pavia coi disegni di Cristoforo 
Lombardo per il compimento della fronte. 

Ogni gruppo di disegni è preceduto da un commento 
critico del Bianconi; e se questo non è sempre accettabile, 
è però sorprendente la libertà di giudizio spiegata dal 
Segretario di Brera, mentre il risorgente pensiero neo- 
classico respingeva quanto sapeva di barocco. Il Bianconi 
non dissimula la sua ammirazione per il Cinquecento ma- 
turo e il Seicento; per lui Francesco Maria Ricchino è un 
grande maestro, se anche lo biasima per il suo scarso ri- 
spetto alle reliquie del medioevo (è nel quarto volume il 
progetto di un mastodontico chiesone che il Ricchino 
pretendeva di sostituire al venerando Sant'Ambrogio, 
demolendo sacrilegamente la basilica e il mirabile quadri- 
portico). 

Il Bianconi può d’altra parte essere considerato quale 
un precursore della critica attuale. Si leggano le pagine 
che nella sua Guida di Milano dedicò al Cenacolo Vin- 
ciano, dove il Bossi attinse, è a credere, più di uno spunto 
per il suo studio su Leonardo; al quale potè poi a sua 
volta attingere lo Stendhal, secondo ha dimostrato esau- 
rientemente il Nicodemi. 

Precede il primo tomo un indice generale, per autori; 
dove si leggono nomi grandissimi, nomi di secondo piano 
insieme con nomi di ignoti. Ma non tutte le attribuzioni 
sono oggi accettabili. 

Così nei disegni per la facciata e l’atrio di S. Maria 
presso San Celso, che recano la firma “ Bramantus ,, Co- 
stantino Baroni ha riconosciuto e documentata la presenza 
di Cesare Cesariano: apocrifa la segnatura (accettata 


Raccolta Bianconi, tomo VI- La chiesa di S. Fedele a Milano: fianco nord 


da C. Casati, ma posta in dubbio dallo stesso Bianconi) che 
potrebbe essere stata apposta dallo stesso Cesariano allo 
scopo di appoggiare i suoi progetti all'autorità del suo “ pri- 
mario preceptore ,, da lui esaltata nel celebre “ Comento ,,. 

Le planimetrie di S. Caterina alla Chiusa, distrutta nel 
1810 (tomo IX) date a Cristoforo Solari il Gobbo, si 
devono invece ritenere di Cristoforo Lombardo, con cui 
viene troppo spesso confuso per omofonia. Basti perciò 
richiamarsi alla testimonianza del contemporaneo Vasari. 

Parecchi disegni, ritenuti di Vincenzo Seregni, sono 
invece rivendicati a Galeazzi Alessi dal Rocco, che dal 
confronto di questi con altri sicuramente alessiani e dal- 
l’interpretazione di qualche documento scritto trasse argo- 
mento per conferire, tra l’altro, all'architetto perugino il 
maggior merito del Palazzo dei Giureconsulti, tradizio- 
nalmente attribuito al Seregni. Da poco mancato ai vivi 
(e fu grave lutto per gli studi) Giovanni Rocco non potè 
condurre a fondo l’esame da lui acutamente iniziato dei 
rapporti fra l’arte dell’Alessi e quella dei suoi contem- 
poranei operanti a Milano, il Pellegrini e il Seregni: 
argomento di somma importanza per la storia ancora lacu- 
nosa, e in parte oscura, del tardo Cinquecento lombardo. 


Ma chi voglia seguire le deduzioni del Rocco non potrà 
non porre un punto interrogativo a quel disegno per le 
scuole Cannobiane nel 1° vol. a foglio 27 della Raccolta, 
che il Bianconi stesso, come poi Gentile Pagani e mode- 
stamente l’estensore di queste note, credettero di attribuire 
con sicurezza al Seregni: attribuzione confortata dal para- 
gone con altri grafici che invece il Rocco ritiene dell’Alessi. 
La pianta, verosimilmente predisposta fra il 1557 e il 1564, 
è assai notevole in quanto segna il primo apparire nell’ar- 
chitettura lombarda di una pianta ovale in un edificio 
pseudo-centrale, ardimento di poco preceduto dall’espe- 
rimento del Vignola nella Chiesa romana di S. Andrea 
sulla via Flaminia (la sala della Cannobiana venne poi 
costruita, a partire dal 1564, su planimetria circolare pro- 
prio dall’Alessi, che pare si giovasse delle mura di fonda- 
zione di una grossa torre romana di cui qualche avanzo 
fu trovato nel 1870). 

Ma di qualche insigne monumento, ormai distrutto, 
non abbiamo più conoscenza che attraverso alla Bianconi: 
così dell’originaria basilica di S. Vittore al Corpo demo- 
lita nella seconda metà del Cinquecento e dell’annesso 
sacello ottagonale, monumento della tarda romanità nel 
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Raccolta Bianconi, tomo II - Progetto per la soppressa 
porta “in Compito,, (braccio di settentrione del transetto) 
del Duomo di Milano (sec. XV) 


quale il Monneret riconobbe un mausoleo imperiale della 
prima metà del quattrordicesimo secolo simile alla tomba 
di Diocleziano a Spalato. Così di S. Francesco Grande, 
la chiesa milanese costruita sull'area della veneranda basi- 
lica dei SS. Naborre e Felice, abbattuta come è noto 
durante il primo Regno Italico per far luogo all'omonima 
caserma napoleonica, resta una planimetria anteriore al 
disastroso crollo avvenuto nel 1688, quale descritto dal 
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Torre; ed è facile riconoscervi il luogo del monumento 
dei Borromei, insigne opera dell’Omodeo, ora all'Isola 
Bella, e la Cappella dell’Immacolata Concezione dov'era 
la famosa tavola leonardesca della Vergine delle Rocce, 
ora a Londra, affiancata dagli angeli del De Predis. At- 
tigui si leggono sorgere i Chiostri dov’era sepolta tanta 
parte del patriziato milanese e fra tanti blasonati si trovava 
l'umile tomba di Frate Bonvicino de la Rippa (tomo V). 

Di S. Lorenzo (tomo IV) due disegni a semplice schiz- 
zo, ma quotati e anteriori al crollo della cupola (10 giugno 
1573), hanno permesso al Monneret, unitamente ai disegni 
di G. da Sangallo e di G. Vasari il Giovane di ricostruire 
con sufficiente esattezza la icnografia originaria dell’in- 
signe monumento. 

Poi ancora di S. Lorenzo sono disegni del Pellegrini e 
del Bassi per la ricostruzione della cupola, da confrontare 
con quelli della Raccolta Ferrario all’Ambrosiana; disegni 
schematici e di particolari, fra cui una sezione della cap- 
pella di S. Aquilino, dove la volta appare costruita con 
urne o elementi figulini; disegni di Aurelio Trezzi per 
la facciata e per la canonica e l’originale di una ricostru- 
zione ideale tracciata dal Cagnola delle supposte Terme 
Erculee. 

Di S. Sebastiano abbiamo i disegni dati dal Pellegrini, 
prima che Fabio Mangone ne mutasse gli aspetti; e di 
una serie di edifici religiosi, di S. Donnino alla Mazza, 
di S. Maria della Rosa, di S. Protaso ad Monachos, di 
S. Prassede, di S. Giovanni alle Quattro Facce, di S. Maria 
in Brera, di S. Marta, di S. M. del Lentasio, di S, Pietro 
Collarete, di S. Bartolomeo, di S> M. di Loreto, di 
S. Radegonda... raramente si trovano documentazioni 
grafiche all’infuori di quelle offerte dalla Raccolta. 

Pochi disegni, di varia provenienza, furono aggiunti 
alla Raccolta prima o dopo l'acquisto fattone dal Co- 
mune; fra questi è particolarmente notevole lo studio 
per la facciata di S. Lorenzo di Firenze, autografo di 
Michelangelo secondo Luca Beltrami, copia di Aristo- 
tile da Sangallo dall'originale michelangiolesco per altri. 


PAoLO MEZZANOTTE 


IL PALAZZO CHIGI DI FORMELLO 


L PALAZZO dei principi Chigi in Formello 1) si deli- 
I nea, per chi lo osservi da lontano, come un edificio 
dall’aspetto generale seicentesco, dalle masse compatte e 
imponenti, saldamente posato alla sommità d’una collina, 
scoscesa da un lato sopra un esteso e profondo fosso natu- 
rale. Intorno e ai suoi piedi sorgono le case del paese e, 
sul fianco, la chiesa, 
Per poco che lo si osservi, ci si accorge che il palazzo non 
è struttivamente omogeneo, e non è difficile distinguere 
in esso tre fasi di costruzione: la prima medioevale, la se- 
conda quattrocentesca, barocca la terza, Descriveremo que- 
sti tre diversi aspetti che l’edificio assunse successivamente, 
Già la facciata (fig. 2) rivela in modo assai chiaro l’inser- 
zione di grandi finestre rettangolari in una preesistente 
ed assai accurata muratura in pietra squadrata, mentre 
l’ultimo piano ha tutta l'apparenza di una sopraelevazione, 
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Fig. Formello, Palazzo Chigi - Pianta del piano terreno (stato attuale) 


Un blocco di marmo, murato in alto sul fianco a sinistra ad arco acuto dal sesto molto largo, privo di bordo rile- 
di chi guarda la facciata, reca ai lati dello stemma scolpito vato, per ascriverlo alla seconda metà del secolo XIV, per 
a bassorilievo un’epigrafe con la data. Basterebbe l'esame analogia con molti altri esempi di quel tempo, sicuramente 
della forma di questo stemma, terminante inferiormente datati, simili al nostro. Reca esso le ben note armi orsine: 
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Fig. 2 — Formello, Palazzo Chigi — Prospetto (stato attuale) 


bande oblique e rosa da capo. L'iscrizione in caratteri 
gotici fu letta da uno studioso locale, Fabio La Ragione, 
e l’interpretazione venne confermata dal Tomassetti: 2) 
FACTUM FVIT HOC OPUS 1373, 

Oltrepassato l’androne, vediamo sulla destra una torre 
a pianta quadrata costruita in piccoli blocchi — simili ai 
“ tufelli ,, — e incorporata nel portico del cortile, La sua 
struttura la rivela del tardo Medio Evo e, a precisarne 
in qualche modo la datazione, ci viene in aiuto il con- 
fronto da noi fatto con la muratura recante lo stemma che 
abbiamo descritto, Appartenga o non alla parete della fac- 
ciata, quello stemma fissa però un riferimento al 1373 che, 
qualora si voglia attribuirlo al paramento murario in pietra 
squadrata, stabilisce un terminus ante quem per le strutture 
anteriori, Le fonti d’altra parte ci fanno sapere che gli 
Orsini ebbero il castrum di Formello nel XIII secolo, 
perciò, osservato il tipo di muratura della torre assai simile 
a tanti altri esempi laziali del medesimo secolo decimo- 
terzo, saremmo propensi a porre proprio in quel tempo la 
costruzione della torre, Con quali altri apprestamenti 
difensivi essa facesse sistema, non è oggi facile dire: solo 
un'esplorazione al di sotto degli intonaci alla base di tutti 
i muri coordinati con la torre potrebbe rivelare ignote 
strutture medioevali, È certo che verso la metà del Seicento 
la torre si elevava ancora emergendo al di sopra del fab- 
bricato, come testimoniavano due acquarelli oggi smarriti, 
che furono però esaminati dal Mcs, Giovanni Incisa della 
Rocchetta, 

La targa degli Orsini non costituisce però un capo- 
saldo per la cronologia del palazzo, chè anzi è nota l'esi- 
stenza di un castrum fino dall’XI o, almeno, dal XII 
secolo:3) non è improbabile che qualche altra costruzione 
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occupasse il posto dell’edificio attuale. 
E invero, avanti al lato nord del pa- 
lazzo esistono i resti d’una cinta difen- 
siva, la cui datazione è molto probabil- 
mente riferibile a quella degli analoghi 
avanzi a est della chiesa, Altre vestigia 
di questa recinzione si notano qua e là 
nel paese. 

Se consideriamo la configurazione 
topografica di Formello e delle terre 
circostanti, possiamo comprendere 
quale potè essere un tempo l’impor- 
tanza militare di questo luogo, per na- 
tura e per arte munito, 

Le trasformazioni subite dall’im- 
pianto medioevale prima dell'avvento 
degli Orsini rimangono tuttora oscure. 

Il cortile, per tre lati porticato e con 
logge al piano superiore, rivela nella 
pianta, nelle armoniose sue proporzioni 
e nella nobiltà delle forme l’impronta 
stilistica quattrocentesca romano-to- 
scana, La sezione (fig. 3) mostra come 
si presenta oggi il cortile. 

Dei due piani al di sopra del piano 
terreno, l’ultimo appare manifesta- 
mente una più tarda sopraelevazione, 
che appartiene, come si dirà, agli anni 
che seguono il 1661; e questa sua datazione è confermata, 
oltre che da documenti di archivio, anche — e in modo 
assai palese — dalla dimensione delle finestre, dalla sem- 
plice fascia che le riquadra e da una alquanto diversa 
struttura del muro, 

Se vogliamo dunque immaginare il cortile quale dovette 
essere nel Quattrocento, dobbiamo idealmente far scom- 
parire l’ultimo piano come del resto abbiamo indicato a 
proposito della facciata, e liberare da riempimenti poste- 
riori alcune delle arcate, Questo appunto è stato fatto nei 
disegni ricostruttivi (figg. 5, 6, 7). Dobbiamo avver- 
tire che la ricomposizione grafica si limita agli elementi 
sicuramente certi, espressi con linea continua, mentre 
nei casi dubbi il completamento incerto o, in mancanza, 
il confronto con lo stato attuale è indicato da linea 
a trattini,4) 

La sovrapposizione dei due piani è marcata da una 
robusta fascia in pietra che ricorre per tre pareti e su parte 
della quarta all'altezza dei davanzali delle finestre del primo 
piano, L'altezza totale viene così scompartita in due parti: 
prevale quella basamentale, un poco meno alta quella su- 
periore, Al piano terreno si apre il portico, non su quattro 
lati, ma solo là dove il suo sviluppo non trovava impedi- 
mento nella torre o in altri muri da conservare, Pilastri 
ottagoni in peperino muniti di base e capitello a larghe 
foglie (fig. 11) sono collegati da archi a tutto sesto in cor- 
rispondenza con le volte a crociera, munite di peducci in 
pietra all'impostazione sulla parete di fondo, Una larga 
apertura con volta a sesto ribassato corrisponde all’androne 
d’ingresso, 

Al piano superiore una loggia di tre archi s’apriva all’an- 
golo destro di fronte all’androne, 


Le finestre rettangolari hanno lar- 
ghezza del vano proporzionata all’in- 
circa nel rapporto che lega il lato del 
quadrato alla sua diagonale, cioè come 
ı sta a V 2 (1:1,41). Gli stipiti sono 
modanati come l’architrave, cui segue 
un fregio liscio e una cornice, Gli 
assi delle finestre non cadono esatta- 
mente sugli assi dei vuoti degli archi, 
ma sono disposti con molta natura- 
lezza secondo quanto richiedeva la 
necessità d'una buona distribuzione 
interna, L’asimmetria determinata dai 
lievi adattamenti degli assi all’orga- 
nismo, dalla volontà di creare una 
loggia la dove occorre, dall'avere in- 
corporato la torre medioevale, questa 
asimmetria non è affatto disarmonica, 
diremmo anzi che è un vezzo dell’ar- 
chitettura spontanea ed organica del 
primo Rinascimento, 

Si notino anche — nei disegni ri- 
costruttivi — i rapporti bidimensio- 
nali tra i vuoti e l'ampia zona di 
riposo della parete piena, 

Si conservano inoltre portali in 
pietra, composti di stipiti, architrave 
adorno di stemma, fregio liscio e 
cornice di coronamento, 


Fig. 3 — Formello, Palazzo Chigi — Sezione B-A (stato attuale) 


Questo palazzo, nel suo aspetto quattrocentesco, trova vicino è certamente quello di Bracciano: vicino non solo 
riscontro in numerosi edifici di Roma e della campagna per situazione geografica, ma più per avere avuto negli 
romana, 5) L'elemento che ne caratterizza lo stile è il Orsini i medesimi committenti e signori, Il capitello di 


pilastro ottagono; ma, mentre a Roma 
si suole distinguere la prima metà 
del secolo dalla seconda metà per la 
costruzione del fusto in mattoni e 
per i capitelli in marmo, piuttosto 
bassi intorno al 1450 o poco prima, 
e per l’impiego nella seconda metà 
del secolo, e specialmente durante il 
pontificato di Sisto IV, di rocchi di 
travertino a prisma ottagono e di alti 
capitelli scolpiti, a Formello invece, 
per le diverse condizioni geologiche 
del suolo e per la probabile presenza 
di maestranze locali, la constatazione 
dell'impiego del peperino nel fusto 
dei pilastri non ha efficacia proba- 
toria per la datazione. Sarà meglio 
esaminare il trattamento plastico delle 
foglie del capitello (fig. 10) e il profilo 
delle modanature, Si può istituire un 
rapporto di analogia con forme rina- 
scimentali toscane e romane; si pensa 
al cortile triangolare (Napoleone Or- 
sini, morto nel 1480) del castello di 
Bracciano, o al Casale della Crescenza 
al secondo chilometro in sinistra della 
via Flaminia, Tra i molti esempi 
analoghi che si possono citare, il più 


Fig. 4 — Formello, Palazzo Chigi - Lato posteriore (stato attuale) 
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Figg. 5, 6, 7 - Formello, Palazzo Chigi 
Sezione trasversale; B-A; A-B (saggi di restituzione) 


Formello differisce da quello di Bracciano nei particolari: 
il primo è meno alto rispetto alla larghezza ed ha le 
foglie — di modellato un po’ rozzo — che sostengono 
direttamente l’abaco, composto di un primo listello, gola 
diritta e secondo listello, Il capitello di Bracciano ha 
invece piccole volute interposte tra le foglie angolari e la 
sporgenza dell’abaco; in mezzo a ogni capitello è scolpito 
lo scudo dello stemma. 

In base alle considerazioni stilistiche, in mancanza di 
dati di altra natura, ci sembra che la trasformazione da 
castello in palazzo possa ascriversi in modo generico alla 
seconda metà del Quattrocento, e che non sia lecito preci- 
sare entro limiti più ristretti l'intervallo di tempo, Esiste, 
è vero, un blocco di tufo murato presso il portone, a si- 
nistra, recante certi segni graffiti, che secondo qualcuno 6) 
potrebbero interpretarsi come una data, 1464, scritta in 
cifre arabe: “ forse la data della costruzione ,, — precisa 
il Tomassetti, Però si può avere qualche dubbio nella 
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lettura dell’epigrafe; potrebbe anche non trattarsi affatto 
di un numero; ne pubblichiamo perciò la fotografia, 
lasciando la questione insoluta (fig. 12). 

Restano ora a descrivere i lavori seicenteschi, Questi 
sono copiosamente documentati dalle carte dell'archivio 
Chigi, pubblicate da Vincenzo Golzio,7) e conviene attin- 
gere alla sua pregevole opera per conoscere le date e i nomi 
degli artisti, 

Nel 1661 la terra di Formello fu venduta dagli Orsini 
al Card. Flavio e ai principi Don Mario e Don Agostino 
Chigi. Nel 1663 sono registrati i pagamenti per i lavori di 
muro, Direttore dei lavori fu l'architetto Felice Della Greca, 
che per i Chigi lavorò nel palazzo ai SS, Apostoli e in 
quello di piazza Colonna, Fin qui i libri dei conti, Ma ora, 
in base ai rilievi e alle osservazioni compiute, ci si può 
chiedere: quali furono i lavori di quel tempo e quale im- 
pronta stilistica ha lasciato nell’edificio il Della Greca? 

Alla prima domanda è facile rispondere: adattamento 
interno, sopraelevazione di un piano, allargamento e 
mutamento di forma delle finestre nella facciata, le quali 
vengono riquadrate con soglia, stipiti e architrave a sem- 
plice fascia. 

Alla seconda domanda, se cioè vi siano particolari atti 
e rivelare la personalità d’un maestro, si deve, con ramma- 
rico, rispondere negativamente, Anzi, non si può fare a 
meno di riconoscere che l’architetto ha guastato con la 
goffa sua sopraelevazione le ben misurate linee quattro- 
centesche del cortile e della facciata preesistenti, 

Si ha notizia di statue e di pitture che ornavano il pa- 
lazzo: e alcuni affreschi tuttora rimangono, Degna di nota 
è la lastra di fondo di un caminetto, con lo stemma chi- 
giano a bassorilievo entro una corona di quercia, con putti 
tra girali e racemi, delineato e modellato con facile vena 
decorativa. 

Ma un altro architetto e assai più illustre troviamo in 
Formello al servizio dei Chigi nel 1666: Carlo Fontana.8) 
Anch’egli in veste di soprastante o di direttore dei lavori, 
soggiornava qui occupandosi — dopo il Della Greca, 
Antonio Del Grande, Paolo Pichetti e Mattia de’ Rossi — 
della vicina villa chigiana di Versaglia, 

Questa fu eretta per ordine del Card, Flavio, nipote di 
Alessandro VII, dopo il suo viaggio in qualità di Legato, 
nell’anno 1664, nella Francia di Luigi XIV. Il ricordo 
della villa di Versailles 
presso Parigi gli fece va- 
gheggiare di riprodurre in 
minori proporzioni alcun- 
chè di simile. Un grande 
giardino con fontane e 
statue circondava il ca- 
sino, Le vicende di que- 
sti lavori, che si protras- 
sero fino al 1674 e di cui 
c'è una eco nei due mo- 
delli in legno del 1681, 
possono leggersi nel Gol- 
zio: nulla o quasi resta di 
quell’opera, Possiamo ter- 


p y Pr. a 


Pe 


pi 


È 


5 "i È & 
SER 1 


Fig. 8 
Formello, Palazzo Chigi 


minare col trarne una con- 
siderazione e un augurio, 


Loggia del cortile, pilastro 
e capitello 


Figg. 9, 1o — Formello, Palazzo Chigi 
Finestra esterna del fianco; capitello del cortile 


La considerazione è che nulla nel palazzo ci mostra 
l'impronta di uno di quegli insigni architetti, che pure 
lavoravano nella vicina villa. Probabilmente essi si limi- 
tarono a dare direttive piuttosto generiche agli esecutori 
e ne controllarono poi le fatture, senza direttamente inter- 
venire con le loro differenti, ma ben spiccate personalità, 
nell’invenzione architettonica, 9) 

L’augurio poi è questo: che si possa intraprendere al 
più presto lo studio anche della perduta villa, Non può 
essere tutto scomparso e cancellato per sempre; quanto 
potevano indicarci i documenti ce lo ha magistralmente 
illustrato il Golzio: si tratta ora di interrogare le rovine 
affioranti dal suolo, misurarle e metterle in pianta insieme 


Fig. 11 — Formello, Palazzo Chigi — Portico del cortile 
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Fig. 19 — Formello, Palazzo Chigi 
Blocco di pietra con graffito presso l’androne 


alle parti originarie degli edifici superstiti: forse un con- 
tributo nuovo potrà essere portato alla conoscenza d'una 
altra pagina di storia del nostro glorioso barocco romano, 


GIULIO BRESCIANI ALVAREZ — LUIGI MANNI 
GIUSEPPE ZAMMERINI 


I1) Formello trovasi a est del 26° km. della via Cassia, a nord di Roma. 
La località, secondo il Nibby, prenderebbe nome dalle formae o condutture 
d'acqua, numerose in quella zona. 

2) G. TOMASSETTI, La Campagna Romana, vol. III, Roma 1913, p. 100 
e ss.; F. LA RAGIONE, Profili storici di Formello, Foligno 1898, p. 17; 
G. SILVESTRELLI, Città, castelli e terre della regione romana, Roma 1914; 
ARCHITETTURA MINORE IN ITALIA, III, Lazio e suburbio di Roma, Centro Naz. 
di Studi di Storia dell’Architettura, Roma 1940, tavv. 51, 89, IOI. 

3) Apprendiamo da Silvestrelli che intorno al 1000 la chiesa di Formello 
e le sue terre furono donate all’ Abbazia di S. Paolo. Le campane e le reliquie 
di S. Cornelio di Capracorum furono qui trasportate dopo la distruzione 
saracena del IX secolo. Intorno alla chiesa di Formello si dovettero rifu- 
giare alcuni degli abitanti di Capracorum, e il luogo presto divenne un ca- 
stello. Questo appartenne all'Abbazia di S. Paolo, cui lo confermarono Gre- 
gorio VII nel 1081 e Onorio III. Passò nel secolo XIII — probabilmente in 
enfiteusi, dice il Silvestrelli — agli Orsini. Infatti nel 1286 figura nella divi- 
sione tra il Cardinale Matteo Rosso e i nipoti. Qualcuno aggiunge che lo 
avevano fino dal 1267. 

4) I rilievi, le fotografie, i disegni ricostruttivi furono da noi eseguiti in 
qualità di studenti della Facoltà di Architettura di Roma: questa tesi è stata 
svolta sotto la direzione del prof. Bruno Maria Apollonj Ghetti, durante il 
corso di Restauro dei Monumenti. 

Ringraziamo il prof. Apollonj per averci restituito i disegni, consentendoci 
così di pubblicarne una parte in Palladio. 

5) P. TOMEI, L'architettura a Roma nel Quattrocento, Roma 1942, passim. 

6) Il Tomassetti vi legge 1484; altri 1464. 

7) V. GoLzio, Documenti artistici sul Seicento nell'archivio Chigi, R. Ist. di 
Archeol. e Storia dell'Arte, Roma, Palombi, 1939, pp. 149-187. 

8) Ne parla il Golzio; tace E. COUDENHOVE-ERTHAL, Carlo Fontana, Wien 
1930. 

9) Una curiosità: dalla viva voce di persone che abitano nel palazzo ab- 
biamo appreso che fino a pochi anni or sono erano in efficienza canali di 
gronda e discendenti pluvialiin lamina dirame, di un materiale cioè che oggi 
— da moltissimi decenni — non si usa più per simili opere, e anzi noi non 
sapremmo citare altri esempi. 
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M. E. BLAKE, Ancient Roman construction in Italy from 
the prehistoric period to Augustus, Carnegie Institution. 
Washington, 1947, pp. XXII, 421, tavv. 57. 


Per quanto quest’opera non rechi una data recentissima 
non è inopportuno che di essa, come di qualche altra 
particolarmente importante per la storia dell’architettura, 
si parli su questa Rivista dopo il periodo di interruzione 
dovuto alle vicende belliche, 

Si tratta infatti di uno studio importante e, sotto alcuni 
aspetti, fondamentale sulla genesi delle strutture che 
hanno assicurato all'architettura romana le possibilità 
tecniche onde essa si è valsa per sviluppare le grandiose 
concezioni dell'età imperiale, 

L’A. si è valsa per quest'opera di un vasto materiale 
preparato dalla compianta Esther Vam Deman, I nomi 
ben noti delle due studiose sono già una garanzia riguardo 
al metodo e alla diligenza con cui il materiale è stato 
raccolto, ordinato e pubblicato, 

Il volume, corredato da un’ampia e meditata biblio- 
grafia, da numerose ed aggiornate citazioni e da ottimi 
indici, è diviso in capitoli che riguardano i materiali usati 
e il loro modo d'impiego, dalla pietra poligonale o squa- 
drata all'opera a concrezione e ai vari suoi rivestimenti, 

Come è noto, l’impiego dei diversi materiali è stato 
messo in relazione con le vicende politiche che hanno 
posto sotto il dominio di Roma territori sempre più lon- 
tani, cui ha fatto seguito un progressivo arricchimento 
dell’architettura romana, che dall’uso dei tufi e dei tra- 
vertini è passata a quello dei marmi fin della Grecia e 
dell'Oriente, Le notizie delle fonti e dei ritrovamenti sono 
qui radunate in una trattazione piena di interesse, 

Anche i capitoli sulle strutture di pietra in Italia, dal- 
l’Etruria alla Sicilia, e in particolare a Roma e intorno 
a Roma, presentano un'importante documentazione, con 
una particolare analisi del passaggio dai blocchi poligo- 
nali — legati alla natura di alcune rocce più o meno cal- 
caree — ai blocchi squadrati e con l’esame degli archi e 
delle volte, e pseudovolte, più antiche, 

La trattazione sull’opus incertum e sull’opus reticulatum 
ripropone, nella sintesi sistematica di una grande congerie 
di studi particolari, il problema dell'origine diremo così 
tecnica dell’architettura romana, che si riassume fonda- 
mentalmente nell’introduzione della malta di calce nelle 
strutture murarie, 

Che in una così vasta mole di ricerche sfuggisse qualche 
inesattezza era, si può dire, inevitabile, Così non mi 
risulta esatta la notizia della presenza della calce nel c.d, 
“ taio ,,, nelle murature del IV secolo a. C., nella Magna 
Grecia, dovuta probabilmente a una inesatta interpreta- 
zione delle notizie dell’Orsi. 

D'altra parte sono quanto mai numerose ed esaurienti 
le notizie riferite su elementi quali i mattoni cotti e le 
malte ancora di natura argillo-sabbiosa o calcaree, ma 
usate solo come rivestimenti impermeabili, che con diverso 
impiego e successivi perfezionamenti dettero origine alle 
innovazioni romane della struttura muraria. 
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Di queste non ci è dato purtroppo seguire con sicurezza 
le prime fasi per la scarsità dei resti e la difficoltà spesso 
insuperabile di precisare la cronologia di strutture incom- 
plete e rozze, che pure potrebbero costituire i più antichi 
esempi di tale tecnica, 

Superato però questo tempo di preparazione, più chiaro 
si presenta a noi il quadro dei procedimenti murari del- 
l’opera a concrezione, con la progressiva regolarizzazione 
dei suoi rivestimenti a tufelli e le sue applicazioni alla 
costruzione delle volte, che costituirà poi il tema fon- 
damentale della grande architettura spaziale romana. 

Naturalmente altro rimane e rimarrà da dire sull’argo- 
mento, dato anche il carattere di sistematica presentazione 
dei materiali che l’opera vuole mantenere, Noto ad esem- 
pio la struttura a piccoli conci regolari, identificabile in 
un resto di volta, che secondo me dà motivo per datare 
al II secolo a, C, i resti della Porticus Aemilia, accettando 
la tesi di G, Gatti. Ma appunto per questo suo intento 
così diligentemente attuato l’A, ha portato un ampio e 
prezioso contributo e offerto un valido mezzo di studio, 
che sarà d'ora innanzi indispensabile a tutti coloro che si 
occupano e che si occuperanno della più antica architet- 
tura romana. L. CREMA 


M. CHRISTOFLE, Le Tombeau de la Chretienne, Paris, 
Arts et Metiers Graphiques 1951, a cura del Governo 
Generale dell’Algeria, Direz. Mon, storici. Prefazione 
di A, Grenier, 


Se di ogni monumento antico di una certa importanza 
si avesse uno studio cosi particolareggiato dal punto di 
vista tecnico ed architettonico sarebbe cosa assai facile 
scrivere una Storia dell’architettura Romana. Un testo 
chiaro ed obiettivo ed una ricchissima e nitida documen- 
tazione grafica, che talvolta può sembrare quasi eccessiva, 
costituiscono la materia di questo volume che illustra 
uno dei più interessanti monumenti dell'Algeria, la così 
detta ‘ Tomba della Cristiana ,,. 

È un enorme edificio rotondo, di m. 62 di diametro, 
costituito da un alto tamburo decorato con semicolonne 
ioniche e con quattro finte porte disposte secondo i quattro 
punti cardinali, Il partito architettonico è ben noto dalle 
pitture di secondo stile e da molti edifici eretti in am- 
biente ellenistico, sotto l'influenza dell’arte ellenistica, Nella 
stessa Algeria si può ricordare l’altro mausoleo detto “Le 
Médracen,,; in Italia le case sannitiche di Pompei e il 
portico che recinge l’area sacra del tempio della Fortuna 
a Palestrina, 

La semplicità delle sagome della cornice terminale 
dello zoccolo e dei cornicioni sopra le porte; l’intaglio 
piuttosto rustico dei capitelli, la nuda muratura del cor- 
ridoio anulare che conduce alla cella e la decorazione 
del vestibolo inferiore, limitata a due piccoli leoni scol- 
piti sopra la porta, sono argomenti comprovanti la data- 
zione del monumento all'ultima fase artistica del mondo 
ellenistico, prima che si iniziasse l'espansione dell’arte 
romana sotto l'impulso imperiale, 


Può quindi essere accettata pienamente la data già 
proposta da uno studioso dilettante nel 1856 (il farma- 
cista Duplat) ai primi anni dell'era volgare e la sua attri- 
buzione a Giuba II, re della Numidia, che aveva in 
moglie Cleopatra Selene, figlia della grande Cleopatra, 
la quale morì qualche anno prima del 25 d. C., anno 
della morte di Giuba II. Molto probabilmente il mausoleo 
fu eretto proprio da costui in occasione della morte 
della moglie e poi riservato anche a sè stesso, 

Se il silenzio di Strabone nella sua descrizione della 
costa numida non è probatorio, è invece senza dubbio 
un argomento di considerevole valore la menzione che 
Pomponio Mela fa nel suo trattato De situ Orbis scritto 
prima del 42 d. C, di un Monumentum (cioè Sepolcro) 
commune Regiae gentis, tra il sinus Laturus, il fiume Sor- 
dabale e la città di Icosium (Algeri). 

Il maestoso edificio, infatti, non può essere altro che 
la tomba di un re per le sue vaste dimensioni, per la sua 
costruzione interamente a grandi blocchi di pietra, per 
la grandiosità che ricorda quella delle tombe faraoniche 
e dei mausolei imperiali. Non possono sfuggire inoltre 
la sua somiglianza con il mausoleo di Augusto, sorto in 
Roma circa mezzo secolo prima, e questo carattere italico 
del tumulo rotondo sormontato da un cono schiacciato. 
La pienezza della muratura fino all'apice esclude che vi 
potesse essere un terrapieno di terra con alberi, sistema- 
zione del resto inconcepibile nel clima africano e fa pensare 
piuttosto ad una copertura di lastre a squama con un 
oggetto al vertice, una statua o una pigna, come nel 
trofeo di Adam Clissi, 

Se l’architettura generale risultava già evidente prima 
dei restauri eseguiti dall’arch, Christofle per incarico 
della Direzione delle Antichità e Belle Arti della Algeria, 
non si conoscevano invece i particolari della sua struttura 
muraria e della tecnica adoperata per sollevare e mettere 
in opera quei pesanti massi con tanta saldezza e rego- 
larità, Lo studio analitico compiuto dal Christofle, l'esame 
particolareggiato dei blocchi giacenti sul terreno, fatto 
blocco per blocco, con una cura e con uno scrupolo degni 
del più alto elogio, hanno permesso all'autore di giungere 
a conclusioni assai importanti. 

Innanzi tutto è stata confermata la omogeneità della 
costruzione, dalla base fino alla sommità, comprovata 
dalla unica provenienza del materiale, dalla regolarità 
delle assise e dai marchi di cava (marques de tächerons) 
incisi sui blocchi, Lo stesso marchio, infatti, è stato tro- 
vato tanto alla base quanto alla cima del tumulo, In 
generale, però, i segni sono molto vari (oltre 200 tipi), 
il che ripone sul tappeto il problema dell’origine di questi 
segni. L’A. crede che siano ‘la signature de chaque 
equipe de tailleurs de pierre ,,, ma sono troppi e solo 
pochissimi di essi si ripetono, per cui ogni squadra 
avrebbe lavorato una volta sola o poco più. I segni sono 
incisi da mano operaia con solco piuttosto rozzo e sono 
generalmente multipli, cioè composti di 2 o 3 segni, 
disuniti o riuniti a sigla; hanno per lo più la forma di 
linee spezzate con aste divergenti e aperte; e alcuni hanno 
l'aspetto di vere composizioni geometriche, Ne sono for- 
nite non solo le pietre del nucleo centrale, ma anche le 
sagome architettoniche della cornice, Come nelle mura 


Serviane di Roma e in quelle di Pompei, non si trovano 
mai sulla faccia vista dei blocchi, ma solo su quelle in- 
terne, Mi sembra che qui sia il caso veramente di simboli 
apotropaici, concepiti appositamente ad angoli e linee 
spezzate e il più possibile differenti, con l'intenzione di 
fermare e quasi ritorcere il malocchio, 

Altro particolare architettonico messo in evidenza 
dal Christofle è quello del sollevamento dei blocchi fatto 
per mezzo di corde, con il solo ausilio del verricello 
(scapus) e del palanco differenziale: quattro blocchi sol- 
tanto sembrano essere stati innalzati per mezzo della 
olivella; non si notano fori laterali a coppia per il forcipe. 
Sono invece assai frequenti le grappe, di piombo o di 
ferro, a forma di coda di rondine o di doppio T, per tenere 
saldi fra di loro i blocchi, La ricerca del metallo di queste 
grappe ha causato violenti squarci ai blocchi, formati 
di un’arenaria piuttosto friabile, 

Tutte le pietre cadute, o rimosse dai devastatori, sono 
state accuratamente esaminate prima di essere rimesse 
a posto, misurate e talvolta anche pesate! Un lavoro mi- 
nuto, paziente, durato molti anni (il restauro fu iniziato 
nel 1912) nel quale il Christofle ha posto tutta la sua 
grande competenza di architetto, tutto l’ardore dell’in- 
dagatore, e del ricostruttore: egli ha vissuto il suo lavoro 
si può dire ora per ora e ne fa fede il suo stesso linguaggio 
che sembra essere stato stenografato sul posto, rivolgen- 
dosi ad un visitatore immaginario, con un dialogo, nel 
quale egli formula nello stesso tempo domanda e risposta, 
pieno di passione per i problemi che il monumento pre- 
senta, quel monumento che non vuole ancora svelare 
intero il suo segreto! Abbondano pertanto i punti escla- 
mativi ed interrogativi, i puntini di sospensione, le esplo- 
sioni di gioia per un risultato, anche se piccolo, raggiunto, 
i rimandi ai posteri per i problemi ancora insoluti, 

Purtroppo l'interno, già più volte esplorato e mano- 
messo, non ha rivelato alcun oggetto che potesse mettere 
sulla strada per identificarne i proprietari. Erano essi 
veramente sepolti in quelle due stanzette situate al centro 
del tumulo, alle quali conduce un lungo corridoio anulare 
che parte da una porticina ricavata nella fondazione del 
basamento, al di sotto della falsa porta est? Questa piccola 
porta immette prima in un dromos e poi in un vestibolo 
rettangolare nella cui parete di destra si apre la porta che 
dà inizio al lungo corridoio anulare. Sopra l’architrave 
sono scolpiti piuttosto rozzamente un leone e una leonessa 
affrontati, così che la stanza ha preso il nome di “ caveau 
des lions ,,, Il corridoio compie un giro quasi completo 
a piano inclinato concentricamente al muro esterno, 
finchè giunto quasi sopra il vestibolo piega con uno 
stretto gomito per infilare la porta della cripta. Una 
serie di nicchie ricavate nella parete di destra, salendo, 
conteneva le lampade per l'illuminazione, Il pavimento 
le pareti e la volta sono tutti formati di blocchi da taglio 
sagomati con arte, specialmente quelli della volta. La 
pianta di tutto questo complesso interno del tumulo è 
molto simile a quella del Mausoleo di Adriano e se ne può 
considerare sotto un certo punto di vista il precursore. 

Un problema assai importante tuttavia ha lasciato 
insoluto il valente architetto ed è quello della unità di 
misura adoperata dall’architetto antico, In realtà egli si è 
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posto il problema a pag. 132, esaminando alcuni solchi 
tracciati nelle pareti del corridoio anulare, alle distanze 
di m. 0,88, 0,77 e 0,58: considerando che m. 0,88 è il 
doppio di 0,44 e che 0,44 è la ‘ coudée romaine,, (?) 
ha concluso, sia pure dubitativamente, “ que donc notre 
constructeur était Romain!,, Ma egli avrebbe dovuto 
piuttosto prendere come base della sua ricerca il modulo, 
o diametro di base, delle semicolonne, con l'altezza delle 
varie modinature, avrebbe allora riscontrato che la 
colonna è larga alla base m. 0,77 e al sommo scapo circa 
m. 0,73; ora 0,77 è il decuplo del döron o docmé o palaiste, 
che è poi la quarta parte del piede greco-attico o tolemaico, 
corrispondente a m. 0,308; togliendo da m. 0,77 2 dactiloi, 
cioè m. 0,038,5, si hanno i m. 0,73 circa del diametro 
superiore. Pertanto l'architetto deve considerarsi un 
greco, anzichè un romano, o per lo meno un artista che 
lavorava sotto gli insegnamenti della scuola alessandrina, 
Ciò conferma l’antichità dell’edificio e la sua collocazione 
in quell’ambiente, al quale fu legato, prima dell'era vol- 
gare, tutto il bacino del Mediterraneo, 

Un particolare elogio va al Governo Generale del- 
l’Algeria per avere intrapreso e condotto a termine un 
restauro di così grande delicatezza e importanza e 
per avere patrocinato la stampa del bel volume, al 
quale aumenta pregio la simpatica prefazione di Albert 


Grenier, G. LUGLI 


E. BRÖDNER, Untersuchungen an den Caracallathermen, 
Walter De Gruyter & Co, Berlino, 1951, DM 25, pp. 48 
con tavv, e figg. 


Queste ricerche, compiute nell'immediato anteguerra, 
il cui risultato ha potuto solo ora essere pubblicato, ri- 
guardano le cosiddette « palestre » delle terme di Cara- 
calla e di riflesso gli analoghi ambienti delle terme di Dio- 
cleziano e di altre terme, nei quali il Krencker ha proposto 
di riconoscere delle basilicae thermarum. 

L'ipotesi aveva sollevato alcune obbiezioni. Soprat- 
tutto A. von Gerkan, (in Gnomon, 1932, p. 45 SS.) aveva 
osservato che l’ambulacro dietro le colonne doveva essere 
leggermente sopralzato sullo spazio centrale, che pavi- 
mentazioni a mosaico si trovano anche altrove in nume- 
rosi cortili e peristili, e infine che lo scolo delle acque pio- 
vane era assicurato da un canale di scarico. 

Giunta a tal punto la questione, non restava che ritor- 
nare sul monumento per raccogliervi tutti gli elementi 
che potessero contribuire a una soluzione. Questo ha fatto 
la dott. Brödner, con molto lodevole e illuminata dili- 
genza, e il suo studio conclusivo è stato pubblicato dal 
De Gruyter per l’Istituto Archeologico Germanico, con 
non meno encomiabile larghezza e qualità di materiale 
illustrativo. 

Come è noto, l’Historia Augusta ricorda l’esistenza, 
nelle terme di Caracalla, di una cella solearis coperta con 
un’ardita struttura di metallo. Il ritrovamento, durante 
gli scavi del 1872-73, di verghe di ferro nel bacino della 
natatio, indusse il Lanciani e l’Hilsen a ritenere confer- 
mata l'ipotesi del Guattani che identificava in questa 
la cella. Pare ora invece che nessuna delle tracce sulle sue 
pareti si possa riferire alle impronte di una copertura 
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metallica e che — anche per altre considerazioni come il 
carattere architettonico del suo prospetto meridionale 
a nicchioni — l’ambiente della natatio si debba pensare 
a cielo libero, tutt'al più provvisto di velari contro il sole 
troppo cocente, secondo una possibilità variamente ac- 
cennata dal Lanciani e dal Lugli. 

Gli unici ambienti non coperti a volta e nei quali si 
potrebbe pertanto identificare la cella solearis dell’ Hi- 
storia Augusta sarebbero dunque secondo l’A. le due c. d. 
«palestre », che assumerebbero così la forma basilicale 
proposta dal Krencker. 

Non è possibile riassumere qui con la necessaria bre- 
vità, per quanto grande ne sia l’interesse, il minuzioso 
esame delle rovine, in ogni loro particolare, compiuto 
dall’A., e i confronti con gli analoghi resti nelle terme di 
Diocleziano. Durante gli ultimi restauri abbiamo avuto 
anche noi occasione di osservare le pietre incavate inse- 
rite nelle pareti di queste ultime e concordiamo piena- 
mente nel ritenerle sedi di ancoraggi, ai quali apparter- 
rebbero, nelle terme di Caracalla, le verghe già ricordate, 
trovate fuori sito negli scavi del secolo scorso. Questi 
esempi, in accordo con le notizie pervenuteci dalle an- 
tiche fonti sull’uso di elementi metallici in architettura, 
vengono così ad aggiungersi agli esempi già noti di ana- 
loghe incatenature di legname (villa di Sirmione, arco 
di M. Aurelio a Tripoli). 

Ma proprio la presenza di tali catene, poste a ratte- 
nere la spinta delle volte che insistevano sui colonnati 
delle c. d. « palestre», non potrebbe dimostrare che non 
insisteva su questi anche il peso di una sopraelevazione 
e di una copertura che sarebbe stato sufficiente ad assi- 
curarne la stabilità? Così pure non sembrano dar luogo 
a sicure interpretazioni altri elementi messi in luce da 
questa analisi, pur così ben condotta, o prima ancora 
dal Krencker. Ad esempio — secondo le stesse indica- 
zioni di questi — le suspensurae sono presenti non solo 
alla periferia delle « palestre» ma anche in altri ambienti 
aperti verso la natatio, onde sorge il dubbio che i pavi- 
menti si scaldassero anche in spazi coperti ma non total- 
mente chiusi. A meno che le suspensurae non avessero qui 
altro scopo, analogamente a quanto abbiamo avuto occa- 
sione di rilevare in un tratto di terrazza su una crociera 
delle terme di Dioclaziano (in Le Arti, 1941, p. 470). 

Con questo non vuol dirsi che l'indagine non abbia rag- 
giunto un suo scopo. Ma risulta forse di maggior peso 
per la tesi del Krencker, sostenuta anche dall’A., l'esame 
dei percorsi del bagno compiuto in ampi e documentati 
confronti con altre terme anche fuori di Roma, special- 
mente in Africa, poichè porta a riconoscere che le aule 
in questione ne erano necessariamente attraversate. 

Resta in ogni caso il dubbio che possa convenire a 
queste «basiliche» o alla loro copertura l'appellativo 
di cellae soleares (che nella Historia Augusta appare al 
singolare). Infatti, stando ai disegni ricostruttivi presen- 
tati, le « basiliche» sarebbero state coperte con un tetto 
e pertanto il solarium per i bagnanti sarebbe stato costi- 
tuito dalle terrazze sugli attigui ambienti a volta. 

Dobbiamo intanto notare, per quanto riguarda le terme 
di Diocleziano, che queste terrazze dovevano essere meno 
estese di quanto è indicato dall'A. poichè da esse emerge 


la cupola della sala d’angolo e inoltre — se non erriamo — 
le crociere che le facevano seguito erano conformate su- 
periormente a tetto. 

Ci sembra poi che per poter applicare il nome di cella 
solearis alla basilica, o per meglio dire alla sua parte su- 
periore, convenga pensare che questa avesse una cofor- 
mazione piana. Sarebbe allora anche chiarito — sempre 
a parte l’uso del singolare invece che del plurale — il 
passo della Historia Augusta relativo alla cameratio della 
cella solearis costituita da ex aere vel cupro cancelli sub- 
positi, in quanto queste strutture si sarebbero venute a 
trovare effettivamente sotto il solarium; mentre per altre 
soluzioni si è costretti a mutare sub in super. 

Ci domandiamo del resto se veramente si debbano col- 
legare i due problemi e se non si possa ancora ricercare 
la cella solearis in altri ambienti delle terme, conveniente- 
mente soleggiati e che non presentino traccia di copertura 
a volta; se pure ne esistano, cosa che non possiamo in 
questo momento verificare. 

Come si vede, questi stessi dubbi — più forse che vere 
obbiezioni — stanno a testimoniare la vastità di interessi 
delle indagini compiute, che hanno portato a fondo l’e- 
same di questa parte del monumento e rappresentano un 
notevole passo innanzi riguardo non solo al problema 
delle « palestre-basiliche», ma anche allo studio dei piani 
superiori nei grandi edifici termali. L. CREMA 


P. GAZZOLA, Il Ponte di Castelvecchio a Verona, Verona, 
I95I, con tavv. e ill. 


Nel primo capitolo l'Autore, Soprintendente ai Mo- 
numenti per le provincie di Verona, Mantova e Cre- 
mona, ci fa rivivere le movimentate vicende di Verona 
trecentesca e tratta dell'attività edilizia degli Scaligeri, 
fra le cui opere emerge la costruzione di Castelvecchio e 
del suo ponte sull’Adige, voluta nel 1354 da Cangrande. 

Nel secondo paragrafo, invece, è tracciata la storia del 
ponte stesso e ne è lumeggiata l’importanza storica ed 
artistica con un esame critico che apporta nuovi elementi 
di giudizio allo studio, così trascurato, della nostra ar- 
chitettura civile nel medioevo. La pacata obbiettività 
dello storico, la serietà di giudizio del critico, quà e là 
tuttavia riscaldate dalla lirica emozione che l’opera d’arte 
sempre produce in chi la studia con intelletto d'amore, 
sono sostituite, nelle pagine successive, da una conci- 
tazione drammatica, da un'esposizione che i fatti stessi 
narrati rendono incalzante, La dolorosa odissea che portò 
alla barbarica e inutile distruzione dei ponti veronesi da 
parte dell’Alemanno in fuga è vivamente tratteggiata e 
nonostante il trascorrere del tempo è ben reso lo stato 
d'animo dell’autore. È l’identico stato psicologico di quanti, 
in quegli anni, per dovere d'ufficio o per la passione verso 
opere d’arte, e monumenti, si trovò a dover lottare per 
la conservazione del nostro più alto patrimonio trasmes- 
soci dalle passate generazioni. 

Riconoscenza dobbiamo, quindi, al Gazzola per questa 
sua lotta, benchè sfortunata, e riconoscenti dobbiamo es- 
sergli per la ricostruzione del ponte ‘“ com'era e dove era ,,. 

Una seconda lotta, infatti, non meno difficile della 
prima dovette essere impegnata per la ricostruzione del 


ponte, ma questa volta essa fu coronata dal successo: 
si entra così nell'ultima parte del volume, dove, accanto 
alla precisione dello studioso, all’esattezza del tecnico 
noi sentiamo l’esultanza, la gioia di essere riuscito ad 
attuare un lavoro di tanta difficoltà come la ricostruzione 
di un ponte monumentale. Un'opera di tal genere infatti 
molti erano scettici che potesse essera eseguita da un 
organo come la Soprintendenza ai Monumenti. 

Ora i dubbi dovrebbero essere scomparsi in tutti e il 
caso di Verona dovrebbe servire come precedente perchè, 
alla buon’ora, vengano affidate alle Soprintendenze le 
ricostruzioni e i restauri degli edifici monumentali danneg- 
giati dalla guerra, senza le interferenze, spesso dannose, 
di altri organi dello Stato. Se, infatti, fosse stato affidato 
il ripristino ai legittimi organi addetti alla conservazione 
del patrimonio artistico, non si sarebbero forse attuate 
le assurde pseudo-ricostruzioni, sempre per rimanere 
nell’ambito di questi tipi d’opere, del Ponte di Mezzo 
a Pisa, del Ponte Coperto a Pavia e non si sarebbe nem- 
meno affacciata la minaccia che gravò sul Ponte di S. 
Trinità a Firenze. Il volume acquista così, benché non 
fosse probabilmente nelle intenzioni — almeno palesi — 
dell’ Autore, un valore polemico di molto interesse e at- 
tualità. Ma il restauro del Ponte di Castelvecchio mette 
a fuoco un altro importante problema: e il libro non 
manca infatti di lumeggiarlo. 

Validi sempre e ancor buoni le varie «carte del 
restauro », le norme che ne seguirono e i criteri ispi- 
ratori che le dettarono; ma le distruzioni di questa guerra 
hanno portato un tal cumulo di nuovi problemi, tali di- 
lemmi nella soluzione di gravissime questioni da far sen- 
tire sempre più la necessità, già del resto capita e intesa 
anche prima delle ultime vicende dagli spiriti più acuti 
ed illuminati, che ogni norma deve essere interpretata 
con estrema sensibilità, con coraggio ma anche con gran- 
dissima cautela da coloro su cui incombe la terribile re- 
sponsabilità di porre le mani sulle opere d’arte. 

E sempre più si intende il valore del principio: che 
ogni opera d’arte presenta i suoi problemi, anche nel 
campo del restauro, diversi sempre da opera ad opera. 
In altre parole, è l'opera d’arte che deve condizionare 
i vari principî, le varie norme del restauro e non viceversa, 
come qualche volta pure è accaduto. 

Ne abbiamo, infatti, una prova con la ricostruzione 
del Ponte di Castelvecchio: che si è fatto benissimo a rico- 
struire usufurendo, fin dove era possibile, del materiale 
antico senza che per questo ci si sia sentiti costretti a 
gridare al falso. 

Una completa bibliografia e un ottimo ricchissimo ma- 
teriale illustrativo completano il bel volume, edito con 
molta signorilità da parte della stamperia Valdonega di 


Verona. G. PANAZZA 


Herder Verlag, Jahrbuch der Osterreichischen Byzanti- 
nischen Gesellschaft, I, Wien, 1951. 


Questo volumetto, composto a cura del Prof, Sas 
Zaloziecky ben noto per il suo volume su S. Sofia di 
Costantinopoli, raccoglie parecchi contributi di bizantinisti 
austriaci e di loro amici, Ricordo fra gli altri lo studio sui 
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mosaici veneziani più antichi dello specialista O. Demus, 
quello di S. Bettini, ‘ Tusco et Basso Consulibus (a 
proposito della tomba di S, Pietro), quello di E. Gior- 
dani sull'ordinamento della decorazione a mosaico nella 
“ seconda età ,, bizantina, 

Brevi notiziari e bibliografie completano l’utile rac- 


colta, P. VERZONE 


M. SALMI, Il Palazzo della Parte Guelfa di Firenze e Filippo 
Brunelleschi in Rinascimento, Riv. dell’ Ist. Naz. di Studi sul 
Rinascimento, Firenze, anno II, n.1,1951.p.3ess., figg. 0. 


Il Palazzo di Parte Guelfa fu danneggiato dalla guerra: 
il Comune di Firenze nel rinnovarne la copertura con un 
tetto a padiglione al posto del vecchio tetto a due pioventi 
si è astenuto — e ha fatto bene — dal completare l’edificio. 
Il Salmi, dopo avere ricordato la cronologia dei lavori di 
costruzione, avanza in sede di studio un'ipotesi su questa 
così importante opera del Brunelleschi, rimasta incompiuta. 


gr de” defi gli” des” EN 


Firenze, Pal. di Parte Guelfa — Ricostruzione ideale 
del lato della sala sulla via di Capaccio 


L'Autore mette in evidenza l'abbandono delle forme 
tradizionali, dovuto all'intervento, nel 1425, del Brunel- 
leschi, che trovò il piano terreno già edificato per mano 
di maestranze locali, forse quella di Francesco della Luna. 
Morto nel 1446 il maestro, i lavori furono condotti fino 
al 1458, quando vennero interrotti per sempre. 

All'esterno i pilastri, che rimarcano agli angoli gli spi- 
goli del fabbricato, muovono da una base attica, ed è assai 
probabile che avessero, nel progetto brunelleschiano, ca- 
pitelli corinzi (come all'Ospedale degli Innocenti, a S. Lo- 
renzo e alla Cappella Pazzi) e che la trabeazione fosse si- 
mile a quella della basilica Laurenziana. 

Tale completamento è molto più probabile dell’altro, 
che propose il De Fabriczy, senza capitelli, con semplici 
fasce lisce come nella Badia Fiesolana; ma, osserva il Sal- 
mi, è proprio la base attica ad indicare come logica con- 
seguenza il capitello corinzio. 

Gli oculi poi avrebbero dovuto essere aperti e non desti- 
nati ad accogliere terrecotte robbiane. 


La sala interna venne abbassata con la costruzione del 


pesante soffitto vasariano. Mentre il De Fabriczy, avendo 
immaginato chiusi da terrecotte gli oculi, pensava a una 
trabeazione sulle lesene interne, più organicamente il 


Salmi suppone che archi a tutto sesto includessero gli 
oculi, e che sopra gli archi una trabeazione di coronamento 
servisse da imposta a un soffitto a lacunari. Lo sfondo 
della predella di un’‘Annunciazione’ di Lorenzo di Credi 
agli Uffizi ricorda forse l'ordinamento architettonico di 
questa sala. Poi il mutare del gusto, dopo la morte del Bru- 
nelleschi, fece dimenticare i disegni del maestro. 

In questo saggio pertanto il Salmi corregge la falsa 
immagine, che intorno al completamento del palazzo ci 
eravamo formata sulla scorta dello studioso tedesco, e porta 
un nuovo contributo alla più esatta conoscenza dell’opera 
architettonica del Brunelleschi. G. ZANDER 


F, FORLATI, Il palazzo dei Trecento di Treviso. Ist. tip. edi- 
toriale, Venezia-Lido 1952. 


Il grado di maturità raggiunto in Italia dalla tecnica 
applicata al restauro dei monumenti è dimostrata da que- 
sta pubblicazione con la quale uno dei nostri più esperti 
Soprintendenti ai monumenti ha voluto chiudere in bel- 
lezza la sua lunga e fervida attività. Nessuno avrebbe po- 
tuto realizzare l’ardito disegno del Forlati di salvare ciò 
che pareva fatalmente destinato alla distruzione, se non 
fosse stato sorretto come lui da una fede sicura nella pro- 
pria esperienza e da quel principio che dovrebbe essere 
l'imperativo di ogni restauro: soprattutto conservare. 

In casi difficili o per agevolare il lavoro ‘restauratori del 
passato, e purtroppo anche contemporanei, hanno trovato 
e trovano assai più comoda la demolizione edil successivo 
rifacimento ,, che non la conservazione del monumento, 
scrive il Forlati, e con queste parole accorate bolla la 
faciloneria di coloro che senza una adeguata preparazione 
vogliono interloquire in materia tanto delicata e qualche 
volta ottengono incarichi superiori alle loro forze. 

Il caso di Treviso era fra quelli che fanno sudar freddo 
anche gli esperti. 

Il nocciolo dell’opera consisteva nel rimettere a piombo 
muri che in seguito alla esplosione di una grossa bomba 
lanciata durante l’incursione aerea del venerdì santo del 
1944. sulla città, avevano subìto un pauroso spostamento, 
perchè ‘ che cosa sarebbe rimasto del palazzo dei Tre- 
cento se tutte le possenti muraglie, le sole superstiti a 
ricordare la vita del libero Comune di Treviso, fossero 
state abbattute eppoi rifatte ? ,,. 

È di grande interesse e di utile insegnamento appren- 
dere da questa pubblicazione come venne concepito il 
nuovo metodo di restauro, di seguirne la fase preparato- 
ria, lo svolgimento ed il compimento che non consistette 
soltanto nel raddrizzare muri enormi, ma altresì nell’in- 
tero ripristino, per quanto lo consentivano i frammenti 
salvati e l’avvertito senso di responsabilità del direttore 
del lavoro, dell'intero palazzo dei Trecento. 

Il volume si inizia con un succoso riepilogo della storia 
di Treviso e delle vicende attraverso le quali è passato il 
palazzo e termina con i dati tecnici del restauro, Si tratta 
dunque di uno studio esauriente, presentato in elegante 
veste tipografica e corredato da numerose illustrazioni. 
Il lettore, alla fine, chiude il volume soddisfatto delle 
cose che ha appreso e del risultato di un'opera coraggiosa 


ed onesta. G., CHIERICI 
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LES ARCS ET LES PLATES BANDES À COINS 
EN PIERRE DANS L’ARCHITECTURE ROMAINE 


par G. LUGLI 


L’A. prend en examen tous les exemples de faux arcs et 
d'arcs qu'on connait depuis l'âge le plus reculé jusqu'à 
application de l’arc en plein cintre dans les édifices mo- 
numentaux. 

Après les avoir étudiés du point de vue technique et 
chronologique, l'A. arrive a la conclusion suivante. 

L’arc nait, indépendamment, dans diverses parties du 
monde antique; dans quelques parties un peu plus töt 
dans d'autres un peu plus tard, mais toujours sur l'ini- 
tiative d’un modeste architecte et en constructions mo- 
destes. 

Peut-être dans quelques regions avoisinantes y-a-t-il 
eu un échange d'influence; peut-être quelques architec- 
tes l’a-t-il importé dans une région plus lointaine, mais 
tout cela fût limité à des cas particuliers et sans aucune 
succession. 

En Italie, l’arc à coins était probablement déjà connu au 
commencement du IV siècle avant J. C. en petites cons- 
tructions faites avec des briques sechées au soleil, comme 
en Assirie. 

Seulement, après l'incendie des Gaulois lorsqu’on düt 
rebätir la ville et on dit faire, ou bien refaire, l’enceinte 
des murs, l’arc prit une importance officielle, et on le porta 
à sa parfaite consistance sur des superfices plus vastes et 
on le bàtit avec du tuf semilitoide, qui fut introduit, juste- 
ment, à cette même occasion, en remplacement du tuf 
granuleux. 

D’abord, on inséra larc entre deux parois contigües à 
l'usage: pratique d'un passage quelconque, mais à la fin 
du IIIème siècle il devint aussi un élément décoratif et isolé 
à servir pour des monuments honoraires et tiomphaux, 
probablement à la suite d’une inspiration ellenistique. 

C'est bien dans ce seul sens qu’on doit expliquer le 
passage de Live CXXXIII, 27, 41 ou l'on parle de la 
construction, pour la première fois, sur le capitöle, des 
arcs de Stertinius en l’an 196 et, six ans plus tard, de l’arc 
de Scipion (XXVII, 3, 7). 


LES OECI DE VITRUVE EN PALLADIO 
ET DANS LA MAISON POMPEIENNE 
ET HERCULANEENNE 


par A. MAIURI 


L’A. fait une comparaison parmi Vitruve, son genial 
exegete Andrée Palladio, et la réalité monumentale, en 
donnant des ceci de Pompéi et d’Herculanum un essai 
de reconstructions graphiques. L'A. prend en examen 
parmi les oeci columnati, c'est-à-dire parmi les salles 
avec une péristhase de colonnes à l'intérieur, les tetrasty- 
les, les polystyles — corinthiens et égyptiens, — qui sont 
tous d'usage italique, et enfin les xutuxnvoè d'usage grec. 

Mr. Maiuri, après avoir rappelé les caractères de chaque 
type de salle suivant la description de Vitruve et l'inter- 


prétation de Palladio, illustre les exemples pompéiens et 
herculanéens, qui expliquent et intègrent le traité vitru- 
vien et souvent confirment perfaitement les recomposi- 
tions palladiennes. 

Ce rattachement de l'architecture. particulière pom- 
peienne aux préceptes de Vitruve à travers l’exégèse phi- 
lologique et architectonique de Palladio c’est bien un des 
plus clairs signes de la vitalité et de la continuité de l’an- 
tique dans l’esprit et dans les formes du grand architecte 
de Vicence. 


À PROPOS DU SUPPOSÉ PORTIQUE CARRÉ DE 
LA BASILIQUE DE SAINTE PRAXEDE A ROME 


par G. DE ANGELIS D’OSSAT 


Après les restaurations achevées en 1937 par la Surin- 
tendance aux Monuments on avança l’hypothèse que les 
restes de la colonnade apparus dans l’actuel atrium de 
l’eglise pussent aparténir à un portique carré, qui aurait 
été bâti au même temps que la basilique, par Pascal I. 

L’hypothese trouva à cette époque quelques consente- 
ments. 

Mais l'A., ayant examiné attentivement les restes de la 
colonnade remarque que les mésures de l’entrecolonne ne 
sont pas un sous-multiple de la largeur de l’atrium; que 
des remarquables discordances soit dans le style soit dans 
les proportions permettent d’ecarter l'idée qu'ils apar- 
tiennent au bâtiment du IXème siècle; et, enfin, que les 
structures de la maçonnerie en brique peuvent ètre attri- 
buees a une époque beaucoup plus éloignée, au Vème siècle 
par exemple. 

Peut-être s’agit-il de l'un de deux murs, qui, dans la 
première église, séparaient la nef des bas-cotées: mais, 
en tout cas, il serait necéssaire de procéder à quelques 
essais pour avoir la possibilité d’accepter cette these. 

L’A. reconnait, toutefois, dans cette colonnade l'unique 
reste de l'ancien titulus Praxedis: nous savons en, effet 
d’apres le Liber Pontificalis que Pascal I reconstruit 
l'église in alio haud longe demutans loco. 


MONUMENTS ROMANS 
DANS LES ENVIRONS DE VITERBE 
L'ÉGLISE DE ST. VIVENZIO À NORCHIA 


par E. BATTISTI 


Les ruines qui en restent, appartiennent a une église a 
trois nefs, caracterisée par un vaste presbytère à plan carré 
de m. 12 X 12, triparti seulement par deux arcs d'une 
remarquable grandeur et précédé par un avant-corps, 
aussi à trois nefs, de m. Io X 8,50. 

Au fond de l’eglise il y a trois absides et au dessous du 
pavé du presbytere il y a une crypte a voütes, qui ont, 
comme leur soutien, des petites colonnes. 

Les murs extérieurs du presbytere devaient s’elever au 
dessus des toits de l’avant-corps. 

Ce qu'on doit remarquer c'est bien la décoration exté- 
rieure des absides. L'A. constate, pour ce qui concerne 


FRANZÖSISCHE UND LOMBARDISCHE 
ELEMENTE IN EINIGEN 
ZISTERZIENSERKIRCHEN ITALIENS 


von L. FRACCARO 


Die Verfasserin untersucht eine Reihe von italienischen 
Zisterzienserkirchen und bemerkt, dass der ausgesproche- 
nen Gleichförmigkeit in den Grundrissen durchaus nicht 
eine ähnliche Gleichförmigkeit im organischen Bau und 
in den Konstruktionsformen entspricht, d.h. sie findet 
eine entschiedene Mannigfaltigkeit in den italienischen 
Kirchenbauten des Zisterzienser-Ordens. Sie teilt diese 
in drei Gruppen ein: Kirchen, die sowohl im Aeussern 
wie im Innern den romanischen Charakter der entspre- 
chenden Gegend aufweisen, Kirchen, die im Aeussern 
romanisch und im Innern gotisch sind, und endlich Kir- 
chen im französisch-burgundischen Stil, der keineswegs 
durch die örtliche Tradition beeinflusst worden ist. In 
der Lombardei tritt die Zisterzienser-Architektur nie- 
mals ohne Beeinflussung durch die romanische Bauart 
der Gegend auf, obschon sich die Verbindung mit ein- 
geführten Elementen deutlich erkennen lässt. In ferner 
gelegenen Gegenden, in denen sich die örtlichen Bau- 
meister nicht sonderlich auszeichneten, wiegt der reine 
burgundische Stil vor (z. B. in Fossanova, Casamari, 
S. Maria d’Arabona, Rivalta Scrivia, Casanova di Car- 
magnola). 


DIE ZEICHNUNGEN 
VON DER VILLA GIULIA IN DER SAMMLUNG 
BURLINGTON-DEVONSHIRE 


von U. BAFILE 


Es handelt sich um vier Zeichnungen, die der Samm- 
lung Burlington-Devonshire angehören und im Royal 
Institute of British Architects in London aufbewahrt 
werden. Der Verfasser datiert die ersten beiden Zeich- 
nungen Anfang 1552. Die eine zeigt die Villa, wie sie in 
dem Vasari zuzuschreibenden Projekt entworfen war, 
die andere stellt den Brunnen an der Via Flaminia dar, 
bevor derselbe die von Pirro Ligorio stammenden Hin- 
zufügungen erhielt. 

Die andern beiden Zeichnungen geben architekto- 
nische Pläne und dekorative Details wieder, die später 
mit einigen Abänderungen ausgeführt wurden und heute 
teils verändert, teils verschwunden sind. 


DER BISCHOFSPALAST VON SYRAKUS 
UND DAS WERK DES ANDREA VERMEXIO 


von G. AGNELLO 


Der mittelalterliche Palast, von dem einige Teile aus 
der ı. Hälfte des XIII. Jahrhunderts erhalten geblieben 
sind, die sich auf die Hohenstaufen-Periode zurückfüh- 
ren lassen und im XIV. Jahrhundert umgebaut wurden, 


ist durch eine Feuersbrunst um die Mitte des XVI. Jahr- 
hunderts zerstört worden, und vielleicht schon in dama- 
liger Zeit hat man mit dem Wiederaufbau begonnen. 
Der .Bischof Giovanni Torre (1614-1618), der diesem 
Neubau eine einheitliche Form gab, vollendete ihn, wie 
eine Inschrift bezeugt, im Jahre 1618. Die harmonischen 
Proportionen sind noch vom Geiste der: Renaissance 
beeinflusst, denn barocke Elemente fehlen völlig in die- 
sem Bauwerk des XVII. Jahrhunderts. Nicht nur die 
Fassade, sondern auch die Arkaden des Hofs und die 
Details an Türen und Fenstern weisen ungewöhnlich 
schlichte Formen und eine bemerkenswerte stilistische 
Reinheit auf. Der Verfasser schreibt dem Bischof Torre 
auch den Durchgang zu, den einige Forscher bereits als 
Werk des XVIII. Jahrhunderts ansahen. Hingegen ist 
dieser in vollkommen klassischem Stil gehalten, während 
zehn Jahre später Giovanni Vermexio den Palazzo di 
Citta in einem ganz barocken Prachtstil errichtete. Wohl 
stellt der Verfasser das Vorhandensein von stilistischen 
Elementen im Geschmack des Vermexio fest, aber die 
Einfachheit der Formen rechtfertigt es keineswegs, sie 
dem Giovanni zuzuschreiben, weswegen Dr. Agnelio 
glaubt, dieses Werk dem Andrea Vermexio, dem Vater 
Giovannis, zusichern zu können. 


ROMANTISCHE ARCHITEKTUR 
von L. GRASSI 


Nach einer Einführung, in der die Verfasserin be- 
schreibt, wie seit dem Ende des XVIII. Jahrhunderts bis 
zum XIX. Jahrhundert in der Architektur "Tendenzen 
anhielten, die sowohl von griechischen Bauformen wie 
auch von mittelalterlichen Beispielen beeinflusst waren, 
prüft sie die europäischen — und im besonderen die ita- 
lienischen — Bauschöpfungen der romantischen Periode. 
Die eklektischen und vom Mittelalter beeinflussten Stil- 
bestrebungen begegnen sich mit den neuen technischen 
Errungenschaften der Bauten mit Eisengerüsten. In der 
Begeisterung für die Neugotik liegt in Italien der Keim 
zur künftigen Entwicklung des Nutzbau-Stils des XX. 
Jahrhunderts. Die Bedeutung der ‘ Liberty „-Richtung 
besteht in der Tendenz, sich von den Stilnachahmungen 
frei zu machen, und in der Einführung einer stärkeren 
poetischen Feinfühligkeit im Bauen. Mit dem Kubismus 
erscheint eine Entwicklung, die zur Vereinfachung der 
Formen strebt. Auch in Italien führen die Errungen- 
schaften der Eisenbautechnik zu bemerkenswerten Re- 
sultaten. Die sich auf die geschichtliche Evolution stüt- 
zenden Ideen Camillo Boitos stellen sich den Theorien 
der Schule des Viollet-le-Duc entgegen, welche vor 
allem die stilistische Einheit anstrebte. Die Forderung 
von Einfachheit und organischer Ausgeglichenheit im 
Bauen, die den kritischen Ideen Boitos zu Grunde lag, 
wird durch die Beispiele der romantischen Architektur 
Oberitaliens in ein besonderes Licht gerückt. r 


BOLLETTINO D'ARTE 


Nel 1948 è stata ripresa — dopo un intervallo di dieci anni — la pubblicazione del 
“ Bollettino d’ Arte del Ministero della Pubblica Istruzione ,,. 

LA LIBRERIA DELLO STATO, che già fu editrice del “ Bollettino ,, dal 1931 al 1938 
ne ha ripresa la pubblicazione con gli stessi intenti, con analoga veste tipografica e — annual- 
mente — analoga mole in quattro numeri trimestrali di 96 pagine in carta patinata con più 
di cento illustrazioni ciascuno. 

La Rivista contiene ampi studi sulle recenti scoperte più notevoli e su opere d’ Arte finora 
inedite di particolare importanza; parte di ogni fascicolo è dedicata ad un diffuso 
notiziario, adeguatamente documentato ed illustrato, circa l’attività degli uffici d’ Arte italiani. 


CONDIZIONI E PREZZI 


ITALIANEN o L. 7.150 
BONE RENTO ANNUO | ESTERO ALS L. 8.040 
ITALIA . ....) L. 2.000 
MEROV SEPARATO ESTERO . . . .() L. 2.300 


PALLADIO 


RIVISTA DI STORIA DELL’ARCHITETTURA 


La Rivista “ Palladio ,,, fondata da Gustavo Giovannoni nel 1937, dopo alcuni unni di 
silenzio, ha ripreso col I’ gennaio 1951 le pubblicazioni, edita dalla LIBRERIA DELLO 
STATO, col proposito di rivolgersi ad un pubblico più ampio di storici, di critici, di artisti. 
La Rivista in fascicoli trimestrali di 48 pagine in carta patinata, oltre contenere 
articoli originali ampiamente illustrati — riassunti anche in varie lingue — ha le 
seguenti rubriche: Rilievi di monumenti, Fonti storiche, Notizie e Commenti, Recensioni, 
Bollettino bibliografico. 
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ITALIA . .. .(1) L. 1.000 
ESTERO . . . .(1) L. 1.400 
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ABBONAMENTO ANNUO 


NUMERO SEPARATO 


Le richieste per abbonamenti, fascicoli ed arretrati debbono essere indirizzate 
alla LIBRERIA DELLO STATO - ROMA - Piazza G. Verdi, 10 


(1) Per spese di spedizione, bolli e tasse aggiungere il 10 %. 
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